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hat. Auf eine Sammelplatte mit Weillschen Songs in der unvergleichlichen Interpretation dur 
Lotte Lenya, die als Gattin den Entstehungsprozeß von Weills Songstil miterlebt und in manche 
Beziehung mitgemacht hat, und nach dem pantomimischen Ballett „Die sieben Todsünden” ‚sin 
jetzt die zwei Hauptwerke von Weills musikalischem Theater bei Philips erschienen: die „Drei 
groschenoper“ (L 09 421/22 L), die Weills Namen im wörtlichen Sinn über die Erde getragen hat 
und die bald nach der „Dreigroschenoper“ entstandene Oper „Aufstieg und Fall der Stad 
Mahagonny“ (L 09 418/20L), deren Aufführungen in Deutschland schon unter dem Schatten. der z 
kommenden Nazi-Trivial-Ideologie standen. ; 


Weill nimmt in der Neuen Musik der zwanziger Jahre eine Sonderstellung ein. Er kam aus ee 
Schülerkreis Busonis als ein Musiker, der das Handwerk beherrschte. Seine musikalische Sprache“ 
war von der expressiven, dynamischen Atonalität bestimmt, die der geistigen und künstlerischen \ 
Situation jener so echt bewegten Jahre entsprach. Eine Reihe von Orchester- und Kammermusik- 
werken zog die Aufmerksamkeit auf den jungen Komponisten, der sich mit besonderer, konzen- 
trierter Kraft und musikalischer Anschaulichkeit ausdrückte. 


Bald stellte es sich — auch für Weill selbst — heraus, daß das Theater sein eigentliches Feld a 
Beziehungen zu Georg Kaiser und anderen damaligen Berliner Dichtern und Literaten förderten 
diese Neigung. Das Zeitstück — ein schlechtes Wort für einen richtigen Begriff — stand im 
Vordergrund des allgemeinen Interesses; unmittelbar aus der Gegenwart sollte es entstehen. 
Für Weill bedeutete dies: Zeitoper in neuem Sinn (anders als Verdis Verbrämung aktueller 
Stoffe), Oper aus den gesellschaftlichen Zuständen der zeitgenössischen Situation. Mit dieser 
Perspektive stand Weill nicht allein, wie ein Blick auf Krenek, Milhaud und auch auf Hindemit 
lehrt. Weill entwickelte aber entscheidend neue musikalische und theatralische Strukturen. Si 
zeigen sich schon in Früh- und Übergangswerken, wie „Royal Palace“, dem „Protagonisten“ un 
„Der Zar läßt sich photographieren“ — die beiden letzten in gemeinsamer Arbeit mit Geor 
Kaiser —, in denen Liedformen auftreten, die zu Varianten des Jazz neigen. Eine merkwürdig 
Klangwelt beginnt sich abzuzeichnen: populär, erotisch und sehr hintergründig. Eine Leben 
stimmung, mehr: eine Lebenshaltung erscheint musikalisch symbolisiert, die in Dichtung un 
Malerei im Surrealismus Gestalt angenommen hat. In diesem Entwicklungsprozeß kam Weil 
1927 in Berlin mit Bert Brecht zusammen, der in seinen dramatischen Werken parallele Dinge ° 
verfolgte. Brecht besaß Schärfe und Poesie, gesellschaftliche Kritik und triebhafte Erotik. Auch 
seine theatralische Realität war eine Über-Realität von symbolischem Charakter, wie Weill 
musikalische Realität. Brechts Theater-Struktur entsprach genau den Vorstellungen Weills. 
entstand eine höchst seltene Form der Zusammenarbeit auf Gegenseitigkeit. Brechts Sprache 
inspirierte die Melodik und Rhythmik Weills, der in einem Aufsatz „Über den gestischen Cha- 
rakter der Musik“ (Die Musik, 6. März 1929) freimütig von den rein musikalischen Anregung 
berichtete, die von Brecht auf ihn ausgingen; allerdings auch vom Veränderungsprozeß, dene er 
Weill, mit einer primitiven Melodie Brechts vollzog. ° 


In dieser Atmosphäre entstanden die ersten gemeinsamen Werke: das leRe Mahagoni 
1927, und die „Dreigroschenoper“, 1928. Die Musik- und die Theaterleute und auch das Publi- 
kum waren zugleich fasziniert und schockiert. Hier erklang eine Musik, die populär war, ohne i 
banal zu sein, die nachgesungen werden konnte, hinter der aber die unheimliche gesellschaftliche, 
individuelle und geistige Welt jener Jahre geisterte, auf die die entsetzlichsten Katastrophen. E 
folgen sollten. Und zugleich — höchst merkwürdig — war es „Neue Musik“ dem Wesen na 
aggressiv, hart bei aller mit Offenheit sich darbietenden Süße, eine unerwartete und für viele 

unwillkommene Ausprägung der antiklassischen und antiromantischen Tendenzen der neuen 
musikalischen Sprache. Weill erschien als eine Art musikalischer Toulouse-Lautrec des Berli 
bis zu einem gewissen Grad des Deutschland, der zwanziger Jahre. t 
Auch nach Weills Emigration sind die von ihm ausgehenden Impulse zu verfolgen. Vor allem in. 
den verschiedenen politischen Kabaretts, die in den ersten Jahren der Naziherrschaft rings um 4 
Deutschland in Erscheinung traten, aber auch in den musikalischen Sektoren neuer dramatischer 
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hierbei Interpretationsfragen eine entscheidende Rolle spielen, haben wir schon gesagt. 
Is en Sprache ist besonders stark mit dem Zeit- und Individualgestus der zwan- 


Br 


en enden kann: Song-Schauspieler, die bei den einen Aufführungen vor dreißig 
ren, von Weill und Brecht instruiert, mitgewirkt haben, an erster Stelle Lotte Lenya selbst. 
r allem aber auch eine Reihe von Schallplatten-Aufnahmen, unter denen sich sogar solche von 
ech - selbst gesungene befinden. Sodann auch der Dreigroschenfilm von 1931, bei dem aller- 
dings Ss, was den Aufführungsstil betrifft, schon einige Verwässerungen zu finden sind. 


Di e neuen Platten der „Dreigroschenoper“ und von „Mahagonny”“ sind Beispiele der Inter- 
ations-Transformation. Beide sind mit großer Sorgfalt unter der musikalischen Leitung von 
Ihelm Be Klsschere, die ‚„Dreigroschenoper” unter der künstlerischen Leitung Lotte 


an könnte. sie a: einen ersten Versuch der gan raten en — bepuhe darauf, daß, 


Gegensatz. zu Lotte Lenyas originalem Vortrags-Habitus, an die Stelle einer hintergründig 
Anschaulichkeit bei den der jüngeren Generation En Interpreten eine (dem 
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Form innerer, von der Zeitaktualität gelöster Aggressivität allgemein menschlicher Art. Ent- 
sprechend entfernt sich die erschienene Plattenproduktion von der ursprünglichen Form, wie 
sie durch Textbuch, Klavierauszug und Erinnerung bewahrt ist. Musikteile des „Dreigroschen- 
films“ sind einbezogen (Finale des 2. Aktes, Reprise der Mackie-Messer-Moritat als Schluß- 
stück, wogegen das Original mit dem Choral vom Jammertal schließt). Auch sonst stellt man 
Änderungen gegenüber der-originalen Aufführung fest (die „Ballade von der sexuellen Hörig- 
keit“, die fast immer gestrichen war, und, wenn mein Ohr mich nicht trügt, eine’ Reihe von 
Instrumentationsretuschen, durch die der Klang vielleicht effektvoller im heutigen Sinn wird, 
aber an ursprünglichem Profil verliert; bei den Chansons liegt mehr Akzent auf dem Sprechton, 
den Weill und Brecht nur höchst dosiert anwandten). 


Bei „Mahagonny“ ist die Situation insofern anders, als eine exakte Partitur vorliegt, auf die jede 
spätere Aufführung zurückgreifen muß und kann. Bei der Plattenaufnahme handelt es sich um 
das sog. „große Mahagonny”, dem das 1927 beim Baden-Badener Musikfest (als Weiterführung 
der ursprünglichen Donaueschinger Musikfeste) aufgeführte „kleine Mahagonny“ vorausging, 
das in seiner Knappheit, musikalisch und textlich, wie in der bildhaften theatralischen Form heute 
den gleichen unbeschreiblichen Reiz ausstrahlt wie damals. Die dreiaktige Oper ist der Versuch 
der Festsetzung einer generell neuen Opernform, die von Brecht ausführlich kommentiert worden 
ist. Stand das „kleine Mahagonny“ dem Surrealistischen nahe, so erscheint die Oper als der 
Versuch eines neuen musikälisch-dramatischen Realismus. Die Aufnahme auf drei doppel- 
seitigen Platten — wieder mit Lotte Lenya (in der Hauptrolle der „Jenny”) — ist ein wichtiges 
und bedeutendes Dokument des modernen musikalischen Theaters, das — wie die Plattenausgabe 
der „Dreigroschenoper“ — dem Musikfreund, dem Theatermann und dem historisch-wissenschaft- 
lich interessierten Menschen viel Anregung, Aufschluß und auch Genuß vermittelt. 


Daß beiden Ausgaben im Rahmen der einführenden Texte Photos und Entwürfe aus der Ent- 

stehungszeit (bei der „Dreigroschenoper“ fehlen allerdings die originalen Skizzen Nehers) bei- 

en sind, bedeutet einen Point mehr im Brückenschlag zu „einer Zeit, die längst vergangen 
“ (wie Brecht und Weill sangen), die aber nichts von ihrer Lebendigkeit verloren hat. 


Andres Briner 


Hindemiths »Pittsburgh Symphony« 


den vorhergehenden Sätze korrespondierendes 
Ostinato-Motiv gebaut. Er mündet in eine musi- 


Am 30. Januar dieses Jahres dirigierte Paul Hinde= 
mith das Pittsburgh Symphony Orchestra. Auf 


dem Programm stand die Uraufführung seiner 
dem Orchester und der Stadt gewidmeten Sinfonie. 
Das Werk war zum zweihundertjährigen Bestehen 
der pennsylvanischen Industriemetropole bestellt 
worden. 

Hindemiths, neue Sinfonie ist ein dreisätziges 
Werk von etwa 25 Minuten Dauer. Das größte 
Interesse dürften einesteils ihre besondere Art der 
Verwendung pennsylvanischen Liedgutes, ande= 
renteils Charakterzüge beanspruchen, die im Mos 
ment wie eine neue Verwandlung von Hindemiths 
Orchesterstil anmuten. Der zweite Satz, als „Lang= 
samer Marsch“ bezeichnet, führt in seinem Mittel= 
teil das deutsch=pennsylvanische Lied „Hab lum= 
bedruwwel mit me lumbeschatz“ mit sich, und der 
dritte Satz ist über ein mit allen Themen der bei- 
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kalische Apotheose der gastfreundlichen Stadt, 
basierend auf dem Lied „Pittsburgh is a great old 
town“. „Und so sind das alte Pennsylvanien in 
seiner Traditionsgebundenheit und bäuerlichen 
Behäbigkeit und das neue, industrielle, ruhelose 
Pennsylvanien einander in musikalischer Sym= 
bolik gegenübergestellt” bemerkt Hindemith in 
seiner Programmeinführung. 


Es lohnt sich, die eigenartige Verbindung von for= 
maler und technischer Einfachheit -mit subtiler 
Artistik aufzudecken, die besonders den ersten 
Satz kennzeichnet. Der Satz besteht als ganzes 
aus fünf Repetitionen einer Melodie von dreiund- 
zwanzig wechselmetrischen Takten. Hier die Me= 
lodie in einer Anordnung, die ihren inneren Auf= 
bau veranschaulichen hilft: 


N 


"Während Takt 23 tona] ersichtlich noch zum 
" Thema gehört, bereitet er ein neues rhythmisches 
Motiv vor, das in den Zwischenspielen mehr aus= 
"gewertet wird als in den Variationsteilen. Solche 
 Verschränkung zweier musikalischer Qualitäten 
ist nun aber für den ganzen Satz, ja für das ganze 
Werk kennzeichnend. 


Im Aufbau des Themas fällt auf, wie oft motivi= 
" sche Gruppen in charakteristischen (z. B. Rahmen-) 
/ Intervallen übereinstimmen oder (besonders in 

Takt 5/6, verglichen mit Takt 7) eine melodische 
- Kurve intensivierend nachholen. Die verschiede- 
- nen Lagen identischer Motive im Metrum tragen 
zu solcher Erfahrung des Halbwegs-Identischen, 
 Asymmetrisch-Entsprechenden bei. Die Rückkehr 
"zum Es als Ausgangston in Takt 19 trägt ein 
besonders deutliches Doppelgesicht: "einesteils 
verspricht sie zuerst eine auch motivische Reprise, 
‚hält sich dann nur (wenigstens für zwei Takte) 
‚an eine rhythmische Rekapitulation und wirkt 
. teilweise sogar. als eine melodische Umkehrung 
des. Themabeginns. Der letzte Faktor wird formal 
„für den Satz von Bedeutung werden. Das häufige 
“ Auftreten von Rahmenintervallen in beiden melo= 
 dischen Richtungen läßt überhaupt eine spätere 
Umkehrung des Themas vermuten. Während in 
einer Umkehrung dieser Melodie das intervalli= 
sche Geschehen nicht wesentlich verändert wird, 
‚so wirft die Auswechslung von Höhe= und Tief- 
unkten notwendigerweise die größten Unter- 
;chiede ab. Diese entgegengesetzten Werte wer- 
en durch die Instrumentation und die dynamische 
Bezeichnung gelegentlich betont, dann wieder aus= 
‚ geglichen, wodurch sich der reihenden Form das 
 reichhaltigste dynamische Geschehen überlagert. 
" Von den fünf Repetitionen der Melodie sind die 
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dritte und vierte Umkehrungen. Die daraus resul- 
tierende Dreiteiligkeit der ganzen Satzanlage wird 
durch eine proportionale Zweiteiligkeit durch- 
schnitten. Die erste Umkehrung (viertes Melodie= 
zitat) endet mit Takt 102, während das letzte, 
sechste Melodiezitat (recto) im Takt 204 in eine 
kurze Codetta von fünf Takten übergeht. Die vier 
ersten Zitate nehmen also zusammen dieselbe Zeit 
ein wie die beiden letzten zusammen. Diese Un- 
gleichheit kommt teilweise durch eine Verschrän- 
kung des dritten mit dem vierten Zitat und teil- 
weise durch zwei thematisch freiere Episoden in 
der zweiten Hälfte zustande. Die Verschränkung 
des dritten Zitats mit dem vierten könnte auf eine 
mindere formale Bedeutung der vierten Thema-= 
durchführung schließen lassen. Dieses vierte Zitat 
bringt nun aber die erste Umkehrung der Melodie, 
wodurch wiederum das Gesetz der Überlagerung 
verschiedener Wertkategorien befolgt wird. 


Das dritte‘ Zitat umfaßt nur die ersten 18 Takte 
der Melodie, vermeidet also die Reprise von Takt 
19. An deren Stelle tritt der Beginn der Melodie 
in Umkehrung. Da die drei strukturierenden Inter- 
valle der Takte 19 und 20 — große Septime (zwei=- 
mal), Quarte (zweimal), kleine Septime — teils in 
ihrer Originalform, teils in ihrer Umkehrungsform 
den Beginn des Themas bilden, so entspricht nun 
z.'B. die fallende Quarte von Takt 20 inverso der 
fallenden Quarte von Takt ı recto etc. Dieses 
Kaleidoskop der Intervalle wiederholt sich mehrere 
Male während der Umkehrungen, wobei die Kon= 
trapunkte mit fortlaufenden intervallischen Zitaten 
aus der recto-Form das Geschehen verdichten. Die 
zunehmende motivische Verflechtung im ersten 
inverso=Zitat bereitet auf eine Episode vor (Takte 
103 bis 131), in der der Satz fragmentarisch= 
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motivisch, aber nicht formal-melodisch auf das 


Thema bezogen ist. Die zweite Umkehrung des 
Themas in toto (Takt 132 ff) führt aus solcher . 


motivischen Freiheit in die Gebundenheit des Can= 
tus firmus zurück, wobei der Einsatz der recto= 
Bewegung in Takt 169 (sechstes Melodiezitat) wie 
das notwendige Resultat eines Regenerations= 
prozesses wirkt. Die formalen Beziehungen zwi- 
schen dem Thema und dem Satzganzen liegen so 
auf der Hand: beide bewegen sich von der Gebun= 
denheit grundsätzlicher Intervall- und Melodie- 
beziehungen gegen eine assoziative Auswertung 
der Beziehungen, wobei die weiteste Distanz im 
dritten Viertel erreicht wird, und beide finden von 
dort im letzten Viertel zu einer Bestätigung der 
ursprünglichen Verhältnisse zurück. Es ist deshalb 
nicht überraschend, daß ein formaler Aufriß des 
Satzes der Anlage des Themas ähnlich sieht: 


1. Zitat 
2. Zitat recto 
Episode 
3. Zitat recto unvollständig 
4. Zitat inverso 
— — — — Satzmitte 
Episode 
5. Zitat inverso 
Episode 
6. Zitat recto 
Codetta 


Angesichts des strophischen Aufbaus dieses Satzes 


fühlt man sich unmittelbar an ähnliche Bildungen 


Wildwasser von Paul Klee (1934) 


‚Es ist der zweite Satz, der für Hindemith sb 


- leichten Gewichtes und der grotesken Stimmung 


in Hindemiths Kepler-Oper „Die Harmonie der 
Welt“ erinnert, ganz besonders an jene sechsfache 
Zitierung eines Kriegsliedes in der Szene zwischen 
Kaiser Ferdinand II. und den katholischen Kur- 
fürsten (V, 2). Hier: wie dort wird das Form- h 
ganze von zunehmend abgewandelten und ges’ 
legentlich gerafften Strophen getragen, hier wie 
dort ist die Wirkung überraschenderweise nicht 
episch, sondern dramatisch, und in beiden Fällen ; 
läßt sich die Dramatisierung der Form auf asym= 
metrische Dynamik,  Melodiebehandlung und 
Kontrapunktik zurückführen. Die genannte Oper 


ist voll von Szenen, denen ganz oder teilweise i 


Umbildungen strophischer Repetitionen zugrunde 
liegen (.B.,ı-— , 2—-I, 3—- Il, ı). Da der 3 
zweite Satz der Stone als Mittelteil ein stro= 
phisches Volkslied einführt und der Finalsatz _ 
Ostinato-Struktur zeigt, gibt sich als formale Basis 
auch dieses Werks das Prinzip.der melodischen 
Repetition zu erkennen. .. 

4 pe 


vermöge seines Volksliedgehalts, das inhaltliche 3 
Zentrum der Sinfonie darstellt. Denn die Verwen= 
dung dieses Liedes ist ein Bekenntnis. „Trotz des 


dieses Satzes”, schreibt, der Komponist im Pro= 
grammheft, ‚möchte ich dieses Lied als den Kern. = 
der Sinfonie verstehen. Die deutschstämmigen 2 
Pennsylvanier (kurz „the dutch” genannt) stehen 
mir sehr nahe; ihr deutscher Dialekt ist fast der= 
selbe wie jener meiner Heimat. Mit ihrer Lebens- 
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in ick seit langem bekannt. Ihre Lieder 
bis zum heutigen Tage in der gleichen 
;chaft gesungen, in der sie entstanden sind. — 
ollte deshalb nicht verpassen, der Verbindung 
frühen amerikanischen Kolonialismus mit deut- 
‚cher Sprache und deutschem Lebensstil ein musi= 

sches Denkmal zu setzen. Dieser deutsche Ein- 


tiven deutschen Gruppe war übrigens am Konzert= 
ß selbst exemplifiziert, indem eine ganze Reihe 


je Männer mit ihren schwarzen Hüten, die Frauen 
ihren Hauben auf dem Kopf — unter der mon= 
n Gesellschaft Pittsburghs saß. Es dürfte kaum 
chtiges Werk der modernen Musik vor einem 
n ähnlichem Maße heterogenen Publikum seine 
Uraufführung gefunden haben! 
ji Rahmenteil des zweiten Satzes besteht aus 
achtundzwanzigtaktigen Melodie, mit der 


rzes Zwischenspiel unterbrochenen doppelten 
=xposition der Melodie (das erste Mal mit der 
boe, das zweite Mal mit den Hörnern als So= 
en) getragen, die zweite Hälfte von ihrer ein= 


e Hindemithsche Melodik mit dem Volkslied 
ntrastiert, wird bei einem Blick auf das Lied 


‚weitfassung des „Cardillac“ geht 
R ‚der Gegeneinanderstellung 
st Ebenen um ein Doppeltes: 
das fremde Element an Hand seiner 


handlung und die tonale Disposition fortlaufend 
absorbiert. Der Übergang von Hindemith zum 
Volkslied ist demnach von vollständig verschiede- 
ner Wirkung wie vom Volkslied zurück zu Hinde- 
mith: während der erste als künstlerisch richtig 
kalkulierter stilistischer Bruch wirkt, so der zweite 
als das bruchlose Ende eines Absorptionsprozesses. 
Und das formale Resultat ist wiederum eine Über- 
lappung von Zwei- und Dreiteiligkeit. 


Die Struktur des dritten Satzes wird am besten 
mit Hindemiths Worten erklärt: „Der letzte Satz 
(Ostinato) ist über folgende Tonfolge gebildet: 


en eg 


Diese Folge erscheint immerwährend, oft als Baß, 
oft als Mittel- oder Oberstimme, oft rhythmisch 
zusammen- oder auseinandergezogen und ständig 
in verschiedenen Instrumentalfarben gesetzt. Be- 
gleitungen und Kontrapunkte werden von sechs 
verschiedenen motivischen Gruppen gebildet. Ge= 
gen das Ende des Satzes erscheint nach einer kur= 
zen Überleitung das Lied, das, musikalisch mit 
dem Ostinato zusammengeführt, die feiernde Stadt 
preist: Pittsburgh is a great old town — Pitts= 


burgh ...” 


Worin liegt das Neue dieses Orchesterstils — wenn 
wir mit diesem Ausdruck zugleich die formalen 
Tendenzen bezeichnen wollen? Bezeichnend für 
alle Aspekte dieser Sinfonie ist die Okonomie der 
Mittel. Es geht anscheinend, wie namentlich eine 
Analyse des ersten Satzes zeigt, Hindemith um 
eine subtile Auswertung des aufgestellten Melo= 
diematerials.. Im Verhältnis von Materialmenge 
und Auswertung hat eine starke Verlagerung auf 
die letztere stattgefunden. Nicht, daß das notwen= 
digerweise in jedem kommenden Werk dieses 
„Klassikers der Moderne” so sein muß. Aber eine 
Atmosphäre des „Ricercars“ (im ursprünglichen 
Sinn des künstlerischen Ableitens, des unablässi- 
gen Neu=Findens grundsätzlicher Motive) ist in die= 
sem Werk unverkennbar. Die Orchestration zeigt 
sich in außerordentlichem Maße der formalen 
Anlage unterstellt. Das Fehlen jedes pathetischen 
Elements und die Volksliedstimmung des zweiten 
Satzes legen es nahe, an eine „Sinfonia serena” 
zu denken. Und doch gibt es Untertöne, die diesem 


‚ offiziellen Gesicht des Werkes zu widerstreben 


scheinen. Besonders in der scheinbar harmlosen 
Neckerei des pennsylvanischen Volksliedes wer- 
den farbige und dunkle Fratzenbilder, harmoni= 
sche und melodische Verdüsterungen, Aufspal- 
tungen und groteske Neuformierungen hörbar, 
die möglicherweise zum Privatesten gehören, was 
Hindemith in den letzten Jahren geschrieben hat. 
Wie, wenn die Volksmelodik für Hindemith eine 


‘ chthonische Welt repräsentiert, die ihn eigentlich 


viel mehr interessiert als die Hymne auf die In= 


' dustriestadt? Das Persönlichste wäre dann in der 


Form des Fantasievoll-Grotesken zu erkennen. 
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Begegnungen mit Elliott Carter 


Unsere erste Begegnung fand in der prächtigen 
Barockbibliothek statt, die sich Max Reinhardt 
nach dem Vorbild der Klosterbücherei ‘von St. 
Gallen in Schloß Leopoldskron eingerichtet hatte. 
Ich muß wohl ziemlich nervös gewesen sein. Ich 
war gerade eben erst in Salzburg angekommen, 
hatte noch keine Zeit gehabt, auch nur einen ersten 
Rundgang durch das Schloß zu machen, und stand 
doch schon ganz im Banne seiner geschichtsträch= 
tigen Atmosphäre. Und nun sollte ich also dem 
Professor vorgestellt werden, unter dessen Anlei=. 
tung ich mich vier Wochen lang mit amerikanischer 
Musik auseinandersetzen wollte. Alles zusammen 
wirkte auf mich ziemlich einschüchternd. So viel 
hing von dem ersten Eindruck beider Gesprächs- 
partner aufeinander ab. 


Dann kam er, unverkennbar mit der großen blon= 
den Locke, die ihm tief in die Stirn lag, viel kleiner, 
als ich ihn mir vorgestellt hatte. Seiner locker- 
elastischen Gangart entsprach der saloppe, tadellos 
geschneiderte Tweed-Sakko, den er trug. Um seine 
Lippen und Augen spielte jenes schalkhafte, herz= 
lich gutmütige, so gar nicht maliziöse Lächeln, das 
vielleicht der eine Grundzug seines Gesichts ist, 
während ich den anderen, einen Ausdruck ver- 
träumten Staunens, erst später kennenlernen sollte. 
Es wär ein sehr fein durchmodelliertes, überaus 
sensibles Gesicht, in das ich sah. Elliott Carters 
menschliche Wärme und sein ganz unprofessoraler, 
dabei aber von jeder aufdringlichen Kameraderie 
freier Umgangston halfen mir, alle Befangenheit 
augenblicklich zu überwinden. Wäre ich ihm 
irgendwo auf der Straße begegnet, hätte ich ihn 
nie für einen Amerikaner gehalten. 


Das Gespräch kam schnell in Gang, nachdem wir 


uns erst einmal durch den Namen George Balan= 


chine eine europäisch-amerikanische Brücke ‘ge= 
baut hatten. Carter berichtete über die szenische 
Uraufführung von Strawinskys „Agon“ durch das 
New York City Ballet, der Balanchine so über- 
raschend viele humoristisch=verschmitzte Be- 
wegungsakzente aufgesetzt hatte. Von da aus war 
es dann nur ein Schritt zu Carters eigenem Ballett 
„Der Minotaurus“, das Lincoln Kirstein 1946 für 
ein Vorgänger-Ensemble des New York City 
Ballet, die ebenfalls von George Balanchine be- 
treute Ballet Society, bei ihm in Auftrag gegeben 
hatte, und das 1947 in der Choreographie von 
John Taras uraufgeführt worden war (Tanaguil 
LeClerg gab damals ihr Ballerinen-Debüt). 


Ich kannte die Konzert=Suite dieses Balletts von der 
Mercurys=Schallplattenaufnahme her und konnte 


Carter deshalb mit voller Aufrichtigkeit sagen, wie » 


gut mir die Musik gefallen hätte, um, die sich 
zweifellos unsere. ambitionierteren Ballettbühnen 
reißen würden, wenn sie nur von ihrer Existenz 
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Komponisten, die sich bisher mit dem Theseus= 
und=Ariadne=Stoff tänzerisch befaßt hatten, konnte 


Horst Koegler 


wüßten. Im Gegensatz zu den meisten anderen 


Carter seiner Partitur jenen archaisch-kretischen 
düsteren Glanz geben, wie er dem grausigen Sujet 
(das sonst vorwiegend auf seine lyrisch=idyllischen 


Episoden ausgebeutet zu werden pflegt) angemes= 
sen ist. Wie er verstanden hat, die Verschachte= 


lung des. Labyrinths durch kontrapunktische 


Stimmführung musikalisch plastisch zu machen, 
das ist wirklich glänzend erhörte Dramaturgie. 


Die Partitur ist reich an solchen Nummern, die - 


eine bestimmte musikalische Form in den Dienst 
einer bestimmten dramaturgischen Situation stel- 


len (z. B. die Rückkehr des Theseus aus dem Laby= 


rinth mit Hilfe von Ariadnes Faden in der Form 


einer aus tastenden Anfängen sich gewaltig dem 


Tag und dem wiedergewonnenen Leben entgegen= 


drängenden Chaconne), 


Wir haben uns auch in den folgenden Wochen 


immer wieder über das musikalische Theater un- 


“serer Zeit unterhalten — in München, wo wir zus 


-sammen Hindemiths „Harmonie der Welt“ be= 
suchten, in Wien, wo wir uns allabendlich in der 


Oper trafen, und natürlich auch in Leopoldskron 


selbst, wo er mir ein Referat über das Thema 


„Auf dem Wege zur amerikanischen Oper“ über= 


tragen hatte. Was mich bei all diesen langen und 


oft ungewöhnlich tiefschürfenden Gesprächen stets 
aufs neue verwunderte, war seine phänomenale 
Werkkenntnis, seine genaue, auch klangliche Vor= 
stellung von Opern und Balletten, die er nur von 
der Partitur her kennen konnte, sein unersättlicher 


Wissensdrang, das detaillierte Auskunftsverlangen 


nach den Werken, die gerade im Zeichen unseres 


zentraleuropäischen Opernfrühlings uraufgeführt . 


worden waren. Was mich nicht weniger verwun= 
derte, war seine doch sehr tiefgehende Skepsis vor 
den zeitgemäßen Ausdrucksmitteln des heutigen 
musikalischen Theaters — die aber doch wohl 


hauptsächlich auf .die anscheinend weitaus konven= 
tionellere amerikanische Opern-Aufführungs= 


praxis zurückzuführen war, denn je mehr Auf- 
führungen er in unseren Landen zu sehen bekam, 
um so mehr schien er mir geneigt, dem musi- 


kalischen Theater doch eine positive Funktion im. 


Theater unserer Zeit zuzubilligen. 


Aber ich darf hier nicht den Eindruck erwecken, 
als ob Carter vorwiegend ein Komponist des musi= 


kalischen Theaters sei — wenn unser Gespräch im= 


mer wieder auf diesen Problemkreis hinauslief, 
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dann lag das weniger an ihm als an mir. Er hatte 


zwar schon vor dem „Minotaurus” ein anderes 
Ballett, „Pocahontas”, komponiert, aber im Grunde 
sympathisierte er ganz entschieden mehr mit den 
diversen, ich möchte sagen: seriöseren Formen der 
Konzertmusik. Aber nicht mit jenen folkloristi= 


chen und jazzoiden Amerikanismen, mit denen 
die meisten amerikanischen Komponisten sich 
selbst so leicht und uns Europäern so schwer 
‚machen. Carters Musik ist nicht national zu loka- 
ke lisieren, sie gehört jenem abendländischen Geistes- 
"raum an, welcher der politisch=staatlichen Ordnung 
_ um Jahrzehnte, wenn nicht Jahrhunderte voraus ist. 
Ihre strenge, exerzitienhafte Geistigkeit nötigt auch 
denjenigen Respekt ab, die ihre bewundernswert 
"logische Gedankenführung nicht unbedingt nach= 
" zuvollziehen imstande sind. Was auıch diese Leute 
letzten Endes überzeugt, ist Carters Aufrichtigkeit, 
- seine Unbedingtheit und seine Ernsthaftigkeit. 


Carter ist New-Yorker, Jahrgang 1908. Er stu= 
dierte u. a. bei Piston und Holst an der Har= 
vard-Universität, wo er auch 1930 zum Master 
‚of Arts graduiert wurde, und ging dann in der 
; ersten Hälfte der dreißiger Jahre zu Nadja 

- Boulanger nach Paris. Zurückgekehrt nach Ame- 
rika, wurde er musikalischer Direktor des Ballet 
' Caravan (eines sehr frühen Vorläufers des New 
York City Ballet) und unterrichtete später an 
"verschiedenen amerikanischen Hochschulen und 
' Colleges. Als Musikkritiker konnte man ihn regel- 
"mäßig in „Modern Music” lesen, außerdem be= 
tätigte er sich sehr aktiv innerhalb einiger Organi- 
sationen für zeitgenössische Musik, darunter der 
"Internationalen Gesellschaft für Neue Musik. Car- 
‚ter ist Stipendiat und Preisträger verschiedener 
_ Stiftungen und Institutionen und lebt jetzt als frei- 
schaffender Komponist in der Nähe von New York. 


‘Zu seinen Hauptwerken rechnet er neben den 
"bereits genannten Arbeiten seine zwei Sympho= 
nien, eine Reihe von Chorkompositionen (die er 
‚für den Harvard-Glee-Club schuf), eine Klavier- 
sonate aus dem: Jahre '1945, eine Sonate für 
"Violoncello und Klavier aus dem Jahre 1948, sein 
1951 entstandenes Streichquartett und seine 1955 
' für das Louisville Orchestra geschriebenen (1957 
‚auch in Donaueschingen aufgeführten) Variationen 
‘für Orchester. Carters Werkliste ist nicht sehr um= 
fangreich, sie verrät, daß er sich Zeit nimmt und 
seine Kompositionen ausreifen läßt, ehe er sie 


der Öffentlichkeit übergibt. 


Was ihn besonders fesselt, ist, sagt er selbst, 
die Überprüfung der musikalischen Syntax, das 
" Auf-den-Grund-der-Elemente-Gehen — in erster 
‚Linie ihre rhythmischen und harmonischen Ideen. 
"Er ist fasziniert von der ständigen Bewegung, die 
"auf verschiedenen Ebenen vor sich geht, von den 
‚Gegensätzen und Verknüpfungen in gleichzeitigen 
"Entwicklungsvorgängen, der Simultaneität ver= 
‚ schiedener musikalischer Charaktere. Fragt man 
‚ihn nach genaueren Angaben über seine Kompo- 
‚sitionstechnik, verweist er einen unweigerlich 
uf einen Artikel William Glocks im Jahrgang 1955 
on „The Score“, in dem der Autor die langsame 
Herauskristallisierung von Carters „metrischer 
Modulation” von der Klaviersonate über die Cello- 
nate bis zum nei ERBE dem bis= 


her repräsentativsten Beispiel für diese Technik. 
Glock schreibt da u. a.: „Zu dieser Zeit hatte 
Carter die hauptsächlichen Mittel der ‚metrischen 
Modulation‘ entwickelt, aber er hatte sie bis dahin 
nur indirekt angewandt: er hatte in Analogie zu 
schon bestehenden Formprinzipien gearbeitet, sich 
jedoch noch nicht mit der Möglichkeit befaßt, ein 
Stück zu schreiben, in dem die Tempowechsel be=- 
reits im musikalischen Material vorhanden waren, 
und wo sich durch Verknüpfung der verschiedenen 
Tempi ein dramatischer Faktor von solcher Bedeu= 


Elliott Carter 


tung ergeben würde, daß man die Musik nicht 
mehr einfach aufhören und in einem neuen Tempo 
wiederbeginnen lassen konnte, da dadurch der 
‚Kreis‘ zerstört würde. Carter stand diesem Pro= 
blem gegenüber und fand in seinem Streich- 
quartett eine gewagte Lösung. Es hat vier Sätze, 
aber die Musik bricht nur zweimal ab — und zwar 
beide Male iin der Mitte eines Satzes... Der Plan 
des Quartetts wird durch den Vorgang der ‚me= 
trischen Modulation‘ bestimmt, das heißt: durch 
die Idee, ständige Wechsel von Tempo und Cha= 
rakter zu haben und sie zu einem überzeugenden 
und neuartigen Zusammenhang zu verbinden. Es 
ist klar, daß die Höhepunkte in einem solchen 
Plan in den Momenten liegen, wo ein Satz in den 


‚anderen übergeht. An diesen Stellen abzubrechen, 


wäre dem ganzen Zweck des Werkes zuwider, und 
deshalb müssen die Unterbrechungen da vor= 
genommen werden, wo eine Wiederaufnahme im 
gleichen Tempo erfolgen kann.“ 


Das hört sich genauso kompliziert an wie die 
Musik des Streichquartetts selbst — es ist eine 
ziemlich sperrige, widerspenstige Musik, die sich 
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einem keineswegs bei ein- oder zweimaligem 
Hören erschließt, sondern nur in geduldigem 
Wieder- und Wiederhören bei angestrengtester 
geistiger Konzentration den Zugang gewisser- 
maßen abtrotzen läßt. Aber das Seltsame daran 
ist, daß einen diese Musik nicht mehr losläßt, hat 
man sie einmal gehört — sie zwingt einen, fast 
gegen den eigenen Willen, sich immer wieder mit 
ihr auseinanderzusetzen. Und allmählich geht 
einem dabei auf, was für emotionale Kräfte Carter 
in diesem Werk entbunden hat, die man vielleicht 
zunächst über der logischen Gedankenpräzision, 
die hier herrscht, völlig übersehen hatte. 

Diese strenge geistige Zucht, der sich Carter be= 
dingungslos unterwirft, und die einem Werk wie 
dem Streichquartett einen so ausgesprochen aske= 
tischen Zug verleiht, ist zweifellos die Frucht seiner 
glänzenden humanistischen Ausbildung, die außer= 
ordentlich universalen Charakters gewesen sein 
muß, denn Carter hat später zusätzlich zu seinen 
Vorlesungen und Übungen über Musik eine Zeit= 
. lang auch regelmäßig über Mathematik, Griechisch, 
Physik und Philosophie gelesen — und ich glaube, 
daß er noch heute manchmal der Versuchung 
ausgesetzt ist, sein musikalisches Rüstzeug in die 
Ecke zu stellen und sich der reinen Wissenschaft 
zu verschreiben. Seine Universalität haben die 
Salzburger Kollegen der anderen Seminare viel= 
leicht noch mehr bewundert als wir, die wir seinem 


Musikseminar angehörten, wenn sie mit ihm oft 


gründlicher als mit ihren zuständigen Fachdozenten 
auch über Probleme des amerikanischen Dramas, 
der Literatur und der bildenden Künste diskutieren 


Das neue Buch 


. konnten, und wenn er sie immer wieder zwang, 
von den amerikanischen auf die europäischen Ver- 
hältnisse rückzuschließen und beide als Aus= 
prägungen eines einzigen, gemeinsamen abends 
ländischen Kulturbewußtseins zu begreifen. 


So tiefe Verwurzelung in der abendländischen 
Kulturtradition und so umfassende Bildung 
üben auf geistige Normalverbraucher oft eine läh= 
mend=respektvolle Wirkung aus — man bestaunt 
solche Persönlichkeiten, aber man bleibt ihnen lie= 
ber zehn Schritt vom Leibe, denn sie sind unbequem, 
weil sie einem die eigene Nichtigkeit so unabweis= 
bar demonstrieren. Bei wie viel europäischen 
Professoren ist das der Fall! Aber nicht so bei 
Carter! Letzten Endes ist er eben doch Amerikaner, 
und als solcher nimmt er den Begriff Humanismus 
beim Wort. Er verfügt über dieunwahrscheinliche 


- Großzügigkeit der Amerikaner, Minderprivile= 


gierte zu sich emporzuheben, statt sich zu ihnen 
herabzulassen. Er macht einen klügere Dinge 
sagen, als man sich selbst je zugetraut hätte, Und 
er führt einen auf die selbstverständlichste Art 
und Weise zu Schlüssen, die einem vorher durch 
die Quadern der eigenen Denkträgheit ein für alle- 


. mal versperrt schienen. Wie er das tut — so gar 


nicht dozierend und von oben herab, sondern ent=_ 
spannt, locker und unterhaltend, ganz en passant, 
mit Charme und Witz und einer nicht unbeträcht= 
lichen Portion Selbstironie, das macht ihn zu einer 
der angenehmsten, umgänglichsten und liebens= 
wertesten Persönlichkeiten unter den heutigen 
Komponisten — und nicht nur unter denen aus. 
Amerika! ee 


Ein britischer Komponist greift zur Feder 


Michael Tippett gehört nicht nur zu den wenigen, 
persönlich geprägten Erscheinungen zeitgenössischer 
wie traditioneller englischer Musik, er ist auch schon 
seit mehr als einem Jahrzehnt in seinem Lande als 
Schriftsteller und Denker hervorgetreten. In einer 
Reihe von vielbeachteten Vorträgen am englischen 
Rundfunk, in einer Anzahl von Aufsätzen in Zeit= 
schriften und Zeitungen hat er sich, nachdenklich be= 
sorgt und leidenschaftlich teilnehmend, mit den gei= 
stigen, seelischen und künstlerischen Konflikten un= 
serer Zeit auseinandergesetzt, die ihn nicht minder 
bedrängen als uns. Diese Essays hat er jetzt in einem 
Sammelband vorgelegt, dem er den Titel „Moving 
into Aquarius” gegeben hat, was man sinngemäß, 
wenn auch nicht gerade schön mit „Eintritt in das 
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Zeichen des Wassermanns“ übersetzen könnte. (Ver= 

lag Routledge and Kegan Paul, London). 
Tippett hat seinen Titel also der Astrologie entlehnt; 
richtiger, er hat sich eines ihrer Bilder bedient, um uns ” 
daran das Bild der Welt zu verdeutlichen, wie er es 

gegenwärtig sieht. Wer von der Astrologie wenig - 
nichts weiß, der erfährt hier von ihm, daß die Welt im ’ 
Jahre ı unserer Zeitrechnung, mit der Geburt Christi, | 
ins Tierkreiszeichen der „Fische” einrückte, das für die 
nächsten zwei Jahrtausende über ihr waltete. Jetzt 
aber ist sie im Begriff, ins Nachbarzeichen „Wasser= 
mann” einzutreten. Und wie damals der Aufgang des 
Zeichens „Fische“ den Untergang einer alten, die Her=_ 
aufkunft einer neuen Welt bezeichnete, so sind wir | 
auch jetzt wieder, mit der Annäherung des „Wasser= 


einer Ekrähen Welt= und Geburtsstunde 
rscheint Tippett — ohne daß er selbst ein gläubiger 
nhänger der Astrologie wäre — dennoch gleichnis= 
'haft-anschaulich, den schwankenden, von Welt- 
>ewittern umdüsterten, aber vielleicht auch zu neuen, 
sichereren Ufern führenden Ort des Überganges zu 
bezeichnen, an dem wir stehen. 


Es ist kein Zufall und, von Tippetts besonderem 
Blickpunkt aus, gewiß auch keine Willkür, daß er zur 
ärung seiner Gedanken nach Bildern, ja selbst nach 
‚Sternbildern greift. Einer seiner Aufsätze, in dem er 
sich. ebenso liebevoll wie analysierend mit Arnold 
;chönbergs letztem Werk, der Oper „Moses und 
" Aron“, beschäftigt, trägt die Überschrift „Luft von 
anderen Planeten“. Tippett erblickt den Grundgehalt 
‚dieser Oper, wie den von Schönbergs Kunst und 
esen überhaupt, in dem unablässigen Bemühen, Bild 
"und Gedanke, die in unserer zeitgenössischen Welt 
useinandergefallen sind, zu einer sowohl neuartigen 
wie durch Überlieferung verbürgten, sinnlich-über- 
nnlichen Einheit zu verschmelzen. Die Worte „Luft 
n anderen Planeten” entstammen ihrerseits einem 
en von Stefan George, wo sie vollständig lauten: 
‚Ich fühle Luft von anderen Planeten”; und an dieses 
Gedicht anknüpfend, das Schönberg in seiner Jugend 
 vertonte, fährt Tippett dann fort: „Seltsam wie es 
klingen mag, so war es doch gerade auf der Suche 
"nach der melodischen Linie, die der Georgeschen 
. Wortkunst entsprach, daß Schönberg sich der atonalen 
e Musik zuwandte.” 
) Musikalische und metaphysische Spekulationen: in 
Tippetts Buch rücken sie eng zusammen, weil sie sich 
"im Denken und Fühlen des Komponisten nicht von- 
einander trennen lassen und beide aus seinem Ver= 
langen hervorgehen, Klarheit über eine — vielfach 
‚allzu groß gewählte — Anzahl von zeitbedingten, 
leider oft auch nur tagesbedingten Fragen zu gewin= 
"nen. Dabei ist auch Tippett nicht immer das Miß- 
 geschick erspart: geblieben, das gerade den Besten 
unter uns oft widerfährt, wenn sie ihrer Zeit ohne Aus- 
_ weichen 'Rede und Antwort stehen wollen: sie ver- 
"mögen das bloß Angelesene, hie und da Gehörte und 
"Aufgefangene, aus allen möglichen abgeleiteten 
_ Quellen auf sie Einströmende oft nicht mehr vom 
wahrhaft Erlebten und Durchdachten zu unterscheiden. 
Tippett selbst gibt sich ständige, aufrichtige Rechen- 
schaft über diese Gefahr, was zwar zu den Verdiensten 
seines Buches, deshalb aber noch nicht zu den Auf- 
klärungen und. Einsichten beiträgt, die er dem Leser 
damit verschaffen möchte. Dennoch verhilft er diesem 
dazu ‚ aus den ‚Unklarheiten, in die er sich und ihn 
7 trickt, einige deurliche Grundgedanken herauszu= 


ist, die ( BE ebischthan, daß die „Welt Bar 
hnologie” die Vorherrschaft über die „Welt der 
I agination“ - angetreten hat, und Zwar in solchem 
Maße, daß zwischen diesen beiden keine Verbindung 
ad darum keine "Verständigung mehr besteht. Ich 
tich hier wörtlich an Tippetts Formulierungen, 
. die englischen Wörter „Image“ und „Imagination“ 
‚den Koi asp ae deutschen Wörtern „Bild“ 


sind nicht nur Bilder, sondern Sinnbilder und Gleich= 
nisse, wie sie sich dank künstlerischer Vorstellungs= 
kraft im Kunstwerk zur Gestalt verkörpern und in 
dieser Erscheinungsform einst eine Universalsprache 
redeten, in der bestimmte reale, uns allen gemein- 
same Lebensinhalte und =erfahrungen wieder als die 
höheren, verbindlicheren Realitäten von Dichtung, 
Musik und Malerei vor uns hintraten. 


Nun messen aber unsere industriellen Gesellschaften 
der „Welt der Technologie” einen weit höheren realen 
und sozialen Wert bei als derjenigen der „Imagina= 
tion”. Dadurch sieht sich der Künstler in die Isolierung 
gedrängt und darauf angewiesen, der allmächtig ge- 
wordenen „Welt der Technologie“ eine der „Imagina= 
tion” gegenüberzustellen, deren Formen= und Zeichen= 
sprache vorerst nur von ihm und seinesgleichen ver= 
standen wird. Wie läßt sich dem abhelfen? Tippett 
glaubt die Antwort in den tiefenpsychologischen 
Lehren von Jung gefunden zu haben, zu denen er sich 
dankbar und nachdrücklich bekennt. Jung nimmt be= 
kanntlich das Vorhandensein und Wirken von „Arche= 
typen“, von Urformen und -bildern in unserem 
Seelenleben an, die aus dem „kollektiven Unbewuß= 
ten” mit anderen, mit Tippetts Worten aus der „Welt 
der Imagination” aufsteigen. Diese bildnerisch=schöp= 
ferischen Vorstellungskräfte sind in unserenmodernen 
Gesellschaften zugunsten der Vorteile verdrängt, die 
uns die „Welt der Technologie“ gewährt. Aber eben 
weil sie nur verdrängt sind, sich jedoch nicht zum 
Schweigen bringen lassen, daher so viel Unbehagen, 
Unrast und Unzufriedenheit in heutigen Menschen- 
gemütern und daher dann wieder so viele schreck= 
liche Ausbrüche von Gewalttat und Zerstörungswut. 


Nun tut aber der Künstler, Tippett zufolge, nichts 
anderes, als seinen Mitmenschen aus seiner „Welt der 
Imagination“ heraus wieder jene musischen Kräfte 
und Werte ins Gedächtnis zu rufen, die sie aus ihrem 
Bewußtsein verbannt haben. Er spielt deshalb in ihren 
Augen oft die Rolle des unbequemen und lästigen, 
wenn nicht gar überflüssigen Mahners, und dies um 
so mehr, als er einerseits auf jene aus dem Bewußt= 
sein der Mitwelt verstoßenen „Archetypen”, jene Ur= 
und Vorbilder zurückgreifen muß, von denen seine 
Kunst noch immer gespeist wird, diesen aber anderer- 
seits auch eine neue, von seinem Gegenwartsbewußt= 
sein geprägte Form und Gestalt geben muß. Er ist also 
zugleich ein Wiederkehrer und Vorläufer. Daher dann 
aber auch wieder die Ablehnung und Kälte, ja Feind= 
seligkeit, denen bei einem großen Teil seiner Zeit= 
genossen alles das begegnet, was ihnen als „moderne 
Kunst“ gilt. 


Akzeptiert man die Jungschen Gedankengänge, wie 
Tippett sie darlegt, so scheint seine Argumentierung 


‚ überzeugend und unwiderleglich. Bedenkt man diese 


näher, so melden sich Zweifel an. Man könnte es selt= 
sam finden, daß Tippett für seine „Welt der Imagi- 
nation“, die er wieder in ihre Rechte einsetzen will, 
gerade Jung und vielfach Freud zu Hilfe ruft. Welche 
Dienste konnten diese zwei großen Männer ihm dabei 
leisten? Sind sie und ihre Lehren wirklich in der 
gleichen Welt zu Hause wie Tippetts Werkstatt? 
Hätte er sich nicht die Frage vorlegen sollen, ob 
Psychoanalyse und Tiefenpsychologie, ihre Deutungen 
und Erklärungen nicht selbst schon Anzeichen oder 
Niederschläge eines mechanisierenden und schemati= 
sierenden Denkens sind — eines phantasiehemmenden 
Denkens jedenfalls, das in seinen Urprüngen wie An= 
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wendungsmethoden zu den ärgsten Lähmungserschei- 
nungen eben jener ‚künstlerischen Vorstellungskräfte 
geführt hat, von denen Tippett. sich die Wieder- 
herstellung des geistig und seelisch gestörten Gleich= 
gewichts unserer Menschenwelt erhofft. Eine Ahnung 
davon scheint ihm selbst einmal zu kommen, wenn 
er‘ schreibt, daß Jungs und Freuds Theorien nicht 
- eigentlich aus musischem Denken hervorgegangen 
sind und deshalb die Eigenwerte und =rechte der 
Kunst nicht genügend berücksichtigen. 


Welche Gefahren daraus für den Künstler entstehen, 
der sich diese Lehren dennoch zu eigen macht, das 
ersieht man am klarsten aus dem Aufsatz „Die 
Geburt einer Oper”, in dem Tippett beschreibt, welche 
Gedankengänge ihm bei dem von ihm verfaßten Text 
zu seinem bisher bedeutendsten Werk, der Oper „The 
Midsummer Marriage“ vorschwebten. Er nahm sich 
dabei mit voller Absicht Mozarts „Zauberflöte“ zum 
Vorbild, weil ihm in diesem Werk, wie er sagt, das 
Gleichgewicht zwischen dem Menschen als „natur= 
haftem Wesen“ und zugleich als „Gotteskind” zum 
letztenmal und aufs vollkommenste wieder hergestellt 
scheint. Die überlieferte Märchen- und ‚Mythenwelt 
aber, innerhalb derer Mozart und sein. Textdichter 
Schikaneder diesem Zwiespalt noch einmal seinen 
Grundcharakter, nämlich den einer Harmonie ver- 
leihen kohnten — sie ließ sich, meint Tippett, nur 
dann von ihm übernehmen, wenn er die „archety= 
pischen” Gestalten und Vorgänger seiner Oper auch 
in das Licht der wissenschaftlichen Kenntnisse rückte, 
mit denen die moderne Mythen= und Seelenforschung 
sie uns inzwischen interpretiert hat. 


Anders gesagt: Personen und Handlung einer zeit= 
genössischen Märchenoper können nicht ohne weiteres 
mehr als Gleichnisse verstanden werden, indem sie, 
wie in der „Zauberflöte“, nur sich selbst darzustellen 


» 


‘scheinen; sondern es ist die Aufgabe des modernen. 


Dichter-Komponisten, sie als vieldeutige Symbole und 
Allegorien vielschichtiger seelischer wie sozialer Zu= 
stände zu behandeln und auszulegen. 


Geht man, wie Tippett, mit solch hohen Bewußtseins= 
graden an eine künstlerische Aufgabe heran, ist es da 
verwunderlich, daß sie aufs nobelste mißlang? Wo 
Tippett sich in der „Midsummer Marriage” seiner 
„Welt der Imagination“, d. h. den Gaben seiner musi- 
kalischen Sprache anvertraute, da entstand eine oft 
ebenso unmittelbar bezwingende wie gedankenreich 
nachwirkende Musik; wo er sie aber durch seinen 
Text zu erläutern suchte, da erschien dieser oft gerade= 
zu der „Welt der Technologie“ entlehnt, insofern 
nämlich, als er wie ein übergescheiter und zugleich 
naiver, eben dadurch konfuser, ja abstruser Kommen= 
tar neben der Musik herlief — etwa jenen-Filmen ähn- 
lich, deren Bilder schon so eindringlich für sich selbst _ 
sprechen, daß man sich fragt, warum in aller Welt 
man sie uns noch. durch verstiegene Hinweise auf 
andere und vermeintlich tiefere Zusammenhänge zu 
erklären und also zu verwirren versucht hat. 

Mit diesem übermäßigen Aussagebedürfnis — wobei 
der bloße Sprachgebrauch, der heute auch das Kunst= 
werk zu einer „Aussage“ umstempeln will, schon be= 
denklich genug stimmt — spiegelt Tippett aber auch 
wieder das Dilemma des modernen Künstlers wider, 


„dessen imaginative Kräfte ständig und unvermeidlich 


von dem analysierenden, interpretierenden, intellek= 
tualisierenden Spätbewußtsein unserer Epoche durch= 
kreuzt werden. Und eben in der zwangvollen Aus= 
tragung dieses Konfliktes, in den daraus hervorgehen= 
den Niederlagen ebenso wie in den Siegen, beruht 
nicht zuletzt auch die Bedeutung einer Persönlichkeit 
wie Tippett, die Bedeutung seiner Oper und seines 


Buches. Friedrich Walter 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„La Revue Musicale”, Paris, Sondernummer „La Mu- 
sique dans le Monde“. 


Die im Frühjahr 1959 erschienene, 150 Seiten starke 
Sondernummer ist den „Semaines musicales de Paris” 
vom Herbst 1958 gewidmet, deren Programme im 
dritten Teil des Heftes diskutiert werden. Aus diesem 
Abschnitt heben wir besonders hervor den Artikel 
von Antoine Golea über Boulez und die Musik un- 
serer Zeit sowie die Gedichte und poetischen 'Para= 
phrasen von Alain Messiaen über einzelne Werke von 
Alban Berg, Anton Webern, Paul Hindemith, Edgar 
Varese, Bohuslav Martinu, Serge Prokofieff, Pierre 
Boulez, Olivier Messiaen u. a. Im ersten Teil werden 
die allgemeinen Aspekte des internationalen Musik-= 
lebens und seiner Organisationen behandelt: der 
Internationale Musikrat (Domingo Santa Cruz), die 
Jeunesses Musicales (Marcel Cuvelier), die Musik-= 
erziehung (Egon Kraus), das Bibliothekswesen (Wla- 
dimir Fedorow), die Neue Musik und ihr Publikum 
(Claude Rostand). Das Mittelstück des Heftes bringt 
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Betrachtungen zur außereuropäischen Musik: Reise- 
notizen (Nicolas Nabokoff), Indien (Ayana Deva An- 
gadi), Amerika (Virgil Thomson, Gilbert Chase, Carlos 
Vega und Luiz Heitor Corr&a de Azevedo). 


„Schweizerische Musikzeitung“, Zürich, Juni 1959. 


Ein bekenntnishafter Aufsatz von Arnold Schönberg 
über Alban Berg aus dem Jahre 1936, als Vorwort 
gedacht für die 1937 erschienene Alban-Berg-Biogra= 
phie von Willi Reich, wegen Arbeitsüberlastung und 
Zeitnot aber nicht vollendet. Unter dem Titel „Zur 
formbildenden Kraft des vertonten Wortes” veröffent= 
licht Rolf Urs Ringger analytische Untersuchungen an 
Liedern von Hugo Wolf und Alban Berg. i 


„Neue Zürcher Zeitung”, Zürich, Sonntagsausgabe 
vom 28. Juni. > 


Eine umfangreiche Betrachtung von- Hindemiths Oper 4 
„Die Harmonie der Welt” (Andreas Briner). 


in ns ‚Bekehrung“ zur Zwölftonmusik ee 
Alain). Y 


I erreichische Musikzeitschrift”, Wien, Juli 1959. 


"Das Heft ist dem 5ojährigen Jubiläum der Wiener 
' Musikakademie gewidmet. Für die zeitgenössische 
Musikpädagogik sind die folgenden Aufsätze von 
, Akademielehrern bedeutungsvoll: Musiktheorie und 
"Komposition (Ernst Tittel), Kapellmeisterschule und 
Orchestererziehung ' (Hans Swarowsky), der. Instru= 
 mentalsolist (Josef Dichler), Heranbildung zum Or- 

chestermusiker (Hans Hadamowsky), Opernauffüh- 
"rungen durch Schüler (Alfred Spannagel). 


& Melos bezichtet 


„The Juilliard Review”, New York, Frühjahr 1959. 


Ausführlicher Bericht über die Arbeiten mit elektro= 
nischer Musik im neueingerichteten Columbia=Prince= 
ton Electronic Music Center (Wladimir Ussatschew= 
sky): 


„Mens en Melodie”, Utrecht, Juni 1959. 


Über Aufführungsprobleme der modernen Musik 
(Wouter Paap). Biographie des holländischen Kompo= 
nisten Anthon van.der Horst (geboren 1899). 


„Ruch Muzyczny“, Krakau, Mai 1959. 


Über neue italienische Musik (Roman Vlad). 
Willi Reich 


Ovationen für Boulez in Tübingen 


Die Tübinger Musiktage, die zum achten Male ver- 


‚anderen namhaften- Komponisten der Gegenwart be= 
‚raten. Trotzdem liegt der experimentelle Charakter 
dieser Musiktage weniger in den Programmen, denen 
jeder Uraufführungsehrgeiz fernliegt, als vielmehr: in 


' der Konfrontierung eines vorwiegend studentischen 


Publikums mit repräsentativen Werken der Moderne. 
Merkwürdigerweise gilt nämlich das Bild, das H. H. 

. Stuckenschmidt in einem Vortrag der diesjährigen 
"\ Musiktage so scharfsichtig vom heutigen. Musikleben 
‚skizzierte, in besonderem Maße gerade für eine Uni= 

. versitätsstadt wie Tübingen. Auch die studentische 
Jugend neigt gern dazu, ziemlich gedankenlos die 
 Konzertpraxis der älteren Generation weiterzuführen 
und sich an einen bestimmten Komplex zu halten, aus 
‚dem sich eine Mehrheit, die im Zeichen des, Wirt- 

' schaftswunders arriviert ist oder zu arrivieren ge= 
‚denkt, mit musikalischen Gebrauchsgütern versorgt. 
Der Versuch, an einigen wenigen Abenden des Jahres 
die sonst recht konventionellen Programme auf Zeit= 
 genössisches umzustellen, kann dann allerdings im= 
mer wieder zu Reaktionen von überraschender Spon= 
“taneität führen. So stand bei dem Eröffnungskonzert 
des Südwestfunkorchesters unter Hans Rosbaud von 
_ vornherein außer Zweifel, daß Strawinskys Konzert 
A für Klavier und Blasorchester mit Maria Bergmann 
_ als Solistin und Bartöks Konzertsuite „Der wunder- 
2: ‚bare Mandarin” mit ihrem Hexensabbath elementarer 
 Rhythmik auch bei dem Tübinger Publikum ihr Glück 
machen würden. Aber kaum vorauszusehen war der 
"wahre Beifallssturm für die „Improvisations sur Mal= 


anstaltet wurden, lassen sich jedes Jahr von einem 


larme“ von Pierre Boulez, die den Klangsinn des 
französischen Impressionismus mit der punktuellen 
Schreibweise eines Anton von Webern verbinden. Im 
vollen Festsaal der Universität wurden Rosbaud, seine 
Musiker, die Sopranistin Eva Maria Rogner und der 
anwesende Komponist mit Applaus überschüttet. Aus 
unverbrauchter Naivität heraus begeisterte sich das 
Publikum für das Exotisch-Märchenhaäfte dieses Wer= 
kes, für das vogelhafte Zwitschern, Gurren und Singen 
der Sopranstimme, die sich weich betörend von einer 
extremen Lage in die andere schwingt, und für die 
Geräusche und die in allen Farben oszillierenden 
Klänge, die eine Art Gamelan-Orchester dazu hören 
läßt. Wieder einmal zeigte sich, daß es starker Reize 
bedarf, will man in einer Stadt wie Tübingen den 
Bann lösen, der auf Kompositionen liegt, die als seis= 
mographischer Ausdruck modernen Lebensgefühls in 
die geheiligten Bezirke einer vielfach gefilterten und 
entschärften Tradition einbrechen. 


Daß der diesjährige Programmberater Hans Werner 
Henze ein solches Werk in das Programm aufnahm, 
spricht für die Aufgeschlossenheit des Komponisten 
Henze, der sein internationales Ansehen nicht um- 
sonst einer in vielen Farben schillernden und mit 
vielerlei Möglichkeiten spielenden Musik verdankt. 
Im ganzen hat sich mit Henze, eben weil er sich selbst 
allen dogmatischen Festlegungen entzieht, der pla-= 
nende Zugriff gegenüber der vielgestaltigen Erschei- 
nungsfülle moderner Musik eher noch weiter gelockert. 
So hörte man vom Niederländischen Kammerchor 
unter Felix de Nobel in einer kaum noch zu- über= 
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ER ENT a 


Der türkische Geiger 
Liceco Amar 
starb, 67 Jahre alt, in Freiburg, wo er seit 1957 Professor der 
Musikhochschule war. In den zwanziger Jahren hat sich sein 


Streichquartett, dem Paul Hindemith als Bratscher angehörte, 
große Verdienste um die Neue Musik erworben. 


bietenden Kultur der Wiedergabe A-cappella-Chöre 
von Hindemith, Milhaud, Poulenc und jüngeren nie= 
derländischen Komponisten wie Rudolf Escher — ein 
Konzert, das Jos Wouters aus Amsterdam durch einen 
instruktiven Vortrag über die zeitgenössische Musik 
Hollands ergänzte. Das Oberlin-Quartett repräsen= 


tierte mit Werken von Walter Piston und (weniger 


glücklich) mit dem Streichquartett des aus Rußland 
gebürtigen jungen Amerikaners Alexei Haieff das 
neuere Musikleben der Vereinigten Staaten. Das 
Südwestdeutsche Kammerorchester Pforzheim unter 
Leitung von Friedrich Tilegant, das neuerdings mehr 
als manches arriviertere Ensemble. dieser Art auch 
moderne Werke in sein Repertoire aufnimmt, ließ 
zwischen Benjamin Britten (Variationen über ein 
Thema von Frank Bridge) und Bela Bartök (Diverti= 
mento) die Sinfonietta für Streichorchester von Ger= 
hard Frommel (op. 29) hören, die in ihrer natürlichen 
musikantischen Frische betont freundlich aufgenom- 
men wurde. 


Der glänzende Abschluß der diesjährigen Musiktage 
war ein Konzert, das von Lieselotte Gierth und Gerd 
Lohmeyer an zwei Klavieren bestritten wurde. Das 
Programm begann mit dem Konzert für zwei Klaviere 
op. 39 des in Paris lebenden Alban-Berg-Schülers 
Alexander Spitzmüller. Es folgte eine Sonatine von 
Conrad Beck. Seinen Höhepunkt erreichte der Abend 
mit den fünf Orchesterstücken op. 16 von Arnold 
Schönberg in der Bearbeitung für zwei Klaviere von 
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lockerte durch eine echt 'französisch=echarmante An= 


. Minuten Geduld” für seinen französischen Lands= 


Anton von Webern, die bei aller Beschränkung auf 
die reinen Strukturen erstaunlich viel von dem instru= 
mentatorischen Raffinement des Originals bewahrt, 
und mit Bartöks Scnate für zwei Klaviere und Schlag 
zeug, die eine unglaubliche Gestaltenfülle des Rhyth- 
mischen entfesselt und doch wieder einer Musik von 
reich erfüllter Substanz eingliedert. Hinreißend am 
Spiel der beiden Stuttgarter Pianisten war, daß sie 
sich nicht mit bloßer Perfektion begnügen, sondern 
noch das Abstrakteste und Komplizierteste auf seinen 
unmittelbaren Ausdrucksgehalt hin gestalteten. Es 
war, als wollten sich die Tübinger Musiktage, die, 
wie man inzwischen hörte, in eine organisatorische _ 
Krise geraten sind, gerade in diesem Abschlußkonzert 
von ihrer besten Seite zeigen. 


; W. One r 


Neugier und neun Minuten Geduld 


Es kommt selten vor, daß der Interpret in einem Kon= ' 
zert Neuer Musik eine Einführung hält, Aurele Nico= 
let, Soloflötist der Berliner Philharmoniker und 4% 
Professor an der Westberliner Hochschule für Musik, R 


sprache ein Konzert der Kammermusik-Gemeinde. 
Hannover so reizvoll auf, daß der Abend noch eine 
elegante Schlußpointe erhielt. Niemals wäre die Flö-= 
tensonatine von Pierre Boulez, das erbarmungslos 
harte, ja schockierende Finale dieses Konzerts, so ver= 
hältnismäßig bereitwillig aufgenommen worden, wenn 
Nicolet nicht eine derart prägnante, geistvolle Ana= 
lyse dieses von Webern und Debussy inspirierten F 
Zwölftonwerks hätte vorausgehen lassen. Er bat zum 
Schluß seiner Ausführungen „um Neugier und neun 


mann Boulez. Tatsächlich hörte man widerspruchslos 
zu, es gab keine Pfiffe, es wurde sogar nach dem 
Vortrag dieses komplizierten Stückes anhaltend Ks 
klatscht. 


Das Programm enthielt noch bukolisch-brillante 
Stücke von Roussel, Debussys „Syrinx”, eine impres= 
sionistisch empfundene, zu gewaltigen Spannungen 
ausladende Ballade von Frank Martin und Andre 
Jolivets „Anrufungen” — Stücke von einer ergreifen= 
den, urtümlichzmagischen Besessenheit. Nicolet ist 
Meister eines unglaublich variablen Tons, eines 
schwebenden Pianissimo und eines explodierenden 
Fortissimo, und dazwischen hält er scheinbar uner- 
schöpfliche Nuancierungsmöglichkeiten eines schwan= 
kungsfreien, ätherischen Tons bereit, die sich höchst 
anmutig mit dem Klavier vermischen. Edith Picht= 
Axenfeld war eine delikat, nobel und graziös reagie= 
rende Partnerin. Sie steuerte auch Solowerke bei, 
zuerst die Variationen op. 27 von Anton Webern, 
deren drahtiges, mosaikartig zusammengesetztes Ton= 
destillat sie sehr behutsam nachzeichnete. Vor allem 
aber bewies sie mit dem glasklaren Vortrag der 
Strawinsky-Sonate aus dem Jahre 1924, daß sie eine 
intelligente Interpretin Neuer Musik ist, Sie spielte 
das Werk mit einem so feinen Fingerspitzengefühl 
für diese neoklassizistische Musik, daß man hätte 
meinen KonneR, es gehe um einen modernen Haydn. 


a  Trstitut für } Neue Musik und Musikerziehung” 
soll demnächst einen neuen Namen erhalten, bei dem 


man ‚hoffentlich ‚auch einen Akzent setzen, der 


in her, Tat den Eindruck, daß 2 Institut Kir 
‚sehr wichtige Aufgabe gestellt ist, die es bisher 


illte: eine neue Musikpädagogik zu demonstrie- 
‚ mit der nicht nur die allgemeine Situation des 


er in die Schulen blickt, wer sich den allgemeinen 
dungsgrad auch der Musikstudenten an Hochschulen 


eitbilder zu vermitteln, sollte Aufgabe eines solchen 
stituts sein. Das heißt: der Verzicht auf das Wort 
‚Neue Musik“ im Titel darf nicht bedeuten, man 


Eheiudent, Musik er verständlich on 
_ werden. Immer deutlicher erkennen ja die Einsich- 
en, daß man auch der traditionellen Musik ge= 
rechter gegenübersteht, wenn man sie vom oder nach 
dem Erlebnis der Neuen Musik beurteilt und in te} 


pretiert, Die Fölgerang hierzu heißt aber: eine neue 
Musikerziehung vorleben. Denn wirklich sind die 
Ile, bei denen eine mitgewandelte Pädagogik prak- 
iert wird, also zeitgemäß, nicht antiquiert unter- 
ichtet werden ‚kann, als Ausnahme zu betrachten. 
ie a sich das ändert, desto geringer dürfte 


; Keine” Tagung, Bee le die Betonung der Ar= 
itskreise ließ jene Überlegung aufkommen. Denn 
lbst hier in diesem Institut ist es noch nicht selbst- 
rständlich, daß die Neue Musik in ihrer Totale 
zeptiert oder autnindest diskutiert wird, die Päd= 


ets tun, bet man Bar den Abstand getrost ver= 
em: Man hat das mit Erfolg in den letzten zwei 


ah der "WerkeBogen b bis Webern. 


r anregend sind. ‚grundsätzliche Vorträge, Eiidie 
er. ht genug Zuhörer zu binden ver= 


orte „Musik und” wegfallen. Auf solche Weise . 


essieren müssen, Auch die Probleme sehr aktueller 
Art, die Fragen nämlich nach der „Klanglichkeit” in 
der Neuen Musik, von Borris aufgeworfen und in 
großlinigem Aufriß vorgestellt, hätten mehr Beachtung 
verdient. Weniger vielleicht die am Thema vorbei= 
gezielten Referate von Benary und Leib (ein fast gro= 
teskes Beispiel: ein solider Wissenschaftler wie der 
junge Benary bekundet, von der neuesten Musik nichts 
zu verstehen und sie selbst praktisch abzulehnen, 
untersucht also Klangprobleme im Zusammenhang 
mit Metrum und Rhythmik bei alter Musik). Dagegen 
durfte man mit Staunen und großer Freude konsta= 
tieren, wie sicher und souverän Joseph Müller-Blattau 
Themen berührte und mit exakter, knapper. Schilde= 
rung nahebrachte, die bisher nur wenige beschäftigten. 
Er sprach über die Entwicklung der Vokalität und 
zeigte diese an Beispielen von Schönberg (George= 
Lieder) über Webern, Boulez bis Nono auf. Ein bei= 
spielhaftes Referat! 


Igor Strawinsky, Wolfgang Fortner und Pierre Boulez 
schreiben für die „Donaueschinger Musiktage 1959“ 
(17.—18. Oktober) je eine kurze Komposition als Hul- 
digung an den verstorbenen Prinzen Max Egon zu 
Fürstenberg, den langjährigen Ehrenprotektor der 
Musiktage. Die neuen Werke werden vom Südwest= 
funkorchester Baden-Baden (Leitung: Hans Rosbaud) 
und vom Ensemble des „Domaine Musical“ Paris 
(Dirigent: Pierre Boulez) uraufgeführt, 


In den Studio-Konzerten hörte man Neue Musik in der 
Wiedergabe durch junge Musiker: das war sinnreich 
und sollte ausgebaut werden. Auffallende Leistungen 
boten der Pianist Lieske und der Violoncellist Go= 
ritzki. Und einer der Jungen aus der einzigartigen 
Engel-Familie spielte sogar Henzes Violoncello=Sere= 
nade. Dann wurden junge Komponisten vorgestellt: 
Kelterborn, ein achtenswerter junger Mann mit 
eigenen Ideen, Friedrich Voß, noch recht uneinheitlich 
und stilistisch unsicher, Aribert Reimann, ein junger 
Berliner, mit einer Violin-Sonate (von Karl Plenge 
und dem Komponisten gut vorgetragen), die stellen= 
weise in subtiler Differenzierung und überzeugendem 
Ausdrucksvermögen Konzentration und Kontur be= 
wies. Von neuer Kirchenmusik erklang diesmal leider 
wenig, praktisch neben Propriums-Vertonungen von 
Krenek nur eine ebensolche von Kaspar Roeseling, 
geschickt serielle Gedanken einbeziehend, dann noch 
von Huber und Jenny. Schließlich beglückte das Main- 
zer Kammerorchester Kehr mit einem herrlichen Kon= 
zert und das Siegerland-Orchester unter Rolf Agop 
mit Stephan, Honegger und Hindemith. Dieses nur 
aus jungen Studenten zusammengefügte Orchester ist 
ein beachtliches Unternehmen, es spielt besser als 
viele städtische Ensembles, die ihrerseits froh sein 
können, ihren Nachwuchs aus dem Siegerland=Orche- 
ster zu bekommen. Das Darmstädter Orchester indes 
ließ sich die Gelegenheit entgehen, hier Nachwuchs 
zu suchen: von den verantwortlichen Orchestermitglie- 
dern war niemand erschienen, obschon Zeit genug 
vorhanden war. OR, 
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Der Bundespräsident 
wünschte sich Egks „Revisor” in Kiel 


Von der Stadtverwaltung gefragt, ob „Lucia di Lam- 
mermoor” oder „Der Revisor“ aufgeführt werden 
solle, entschied sich Bundespräsident Heuss, Ehren- 
bürger der Stadt und ständiger Gast der „Kieler 
Wochen“, für Egks neue Oper. Dieser Entscheid möge 
den Programmverantwortlichen nahelegen, die zeit= 
genössische Musik nicht mehr so zu vernachlässigen, 
wie das hier geschehen ist. „Der Revisor” erwies sich 
als ein mit viel Witz und Können gestaltetes Werk, 
das mit der auch dem musikalisch weniger Gebildeten 
eingängigen Musik zu den nicht allzu vielen satirisch= 
vergnüglichen Stücken gehört, welche die moderne 
Opernbühne aufzuweisen hat. Wolfgang Blum ließ 
die Komödie mit viel Laune und ergötzlicher Derbheit 
abrollen. Rolf Christiansen gab ihm den erforder- 
lichen, das Spießbürgerliche karikierenden Rahmen. 
Die Rollen waren gut besetzt: Fritz Brauch (Chlesta- 
kow), Wilhelm Hruschka (Stadthauptmann), Sieglinde 
Hopf und Clementine Mayer (dessen Frau und Toch- 
ter), Oskar Röhling, Fritz Bräuer und Wolfgang 
Bischoff (als korruptes Beamtentrio) sowie Beppo 
Louca und Karlheinz Erbe (Bürger), deren Komik 
ebenso deftig wie überwältigend war. Das Städtische 


Bezichte aus dem Ausland 


ein Abend mit einem zeitgenössischen Werk, wie wir 
viele andere in kommender Zeit erhoffen! 1 
Das Ballett der Städtischen Bühnen unter der Leitung 
von Elisabeth Elster, die sich stets mutig für neuere 
Werke einsetzt, brachte zum Abschluß der ‚Kieler 
Woche” Bartöks „Wunderbaren Mandarin” und „Har= 


lekinade” (Tanzhandlung von Elisabeth Elster nach 


Musik von Boris Blacher). Warum stellen eigentlich 


Intendanten, die eine so vorzügliche Ballettmeisterin 


haben, deren Tanzgruppe (außer als Opern=- und 


Operetten-Dekor) nur einen einzigen Abend im Jahr 


zur Verfügung? 


Als sich nach dem „Revisor” ein starker Beifall erhob, = 
den alle Beteiligten an der Rampe entgegennahmen, 


fehlte der Dirigent Georg C. Winkler. Taktvoll hielt 


er sich verborgen, denn trotz der Anwesenheit der 


hohen Gäste lag eine Demonstration für ihn in der 
Luft, die er durch sein Nichterscheinen verhinderte. 
Nach achtjähriger intensiver Tätigkeit, deren Leistun= 


gen von der Fachwelt einmütig anerkannt worden 


sind, wurde sein Vertrag nicht verlängert. In einem 


voraufgegangenen Symphoniekonzert des Vereins der k 
Musikfreunde war Winkler unter herzlicher Anteil- 
nahme des vollbesetzten Hauses verabschiedet wor= 


den. Offizielle Vertreter der Stadt fehlten. 


XXXIIl. Weltmusikfest der IGNM in Rom 


Als bekannt wurde, daß die Internationale Gesell- 
schaft für Neue Musik ihr Weltmusikfest 1959 in Rom 
abhalten wolle, mochte man im Zweifel sein, ob die 
Ewige Stadt, so verlockend ein Wiedersehen mit den 
grandiosen Denkmälern ihrer Geschichte und eine 
Begegnung mit dem impulsiven Leben ihrer Gegen- 
wart auch erschien, der rechte Ort für ein repräsen= 
tatives Festival zeitgenössischer Musik sein würde. 
Allzugut weiß man, daß Italien dieser Musik oft mit 
Skepsis und Mißtrauen, ja mit unverhohlener Ab= 


neigung begegnet, und daß das Land Palestrinas und - 


Verdis seine heutigen Komponisten, soweit sie nicht 
in einer allenfalls auf leicht verdauliche Weise „mo= 
dernistisch” getönten Puccini-Nachfolge verharren, 
fast ganz auf die Resonanz des Auslandes verweist. 
Man kann hier kaum eine wirklich fundierte Vor= 
stellung von den Prinzipien und Problemen der 
gegenwärtigen Musik erwarten, -wenn deren führende 
nationale Vertreter, wie Petrassi und Dallapiccola, 
Peragallo und Nono, Berio und Maderna, außerhalb 
der italienischen Grenzpfähle weit mehr gespielt wer= 
den und daher auch weit bekannter sind als im Lande 
selbst. Man braucht beispielsweise nur einmal die 
Programmübersicht einer deutschen, schweizerischen 
oder österreichischen Konzertsaison mit einer italieni= 
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schen zu vergleichen, um festzustellen, von wo der 
Widerhall der Neuen Musik Italiens kommt. 


Nun, man fuhr an den Tiber, und der erste Eindruck 
schien zu bestätigen, was man sich insgeheim von der 
öffentlichen Repräsentanz des modernen musikali= 
schen Schaffens in der Stadt der Cäsaren erwartet 
hatte. War es nicht geradezu ein äußeres Zeichen für 
die, fast möchte man ‚sagen: Krypto-Existenz der 
Neuen Musik in Italien, daß in Rom kaüm ein Plakat 
auf das Musikfest der IGNM hinwies, daß man sich 
mühselig ‚zum‘ Sekretariat durchfragen mußte, um, 


Orchester spielte frisch und lebendig. Endlich einmal 


Edgar Rabsch 


endlich vor dem durch keinerlei Schild oder Tafel ges ’ 


kennzeichneten Haus angelangt, zu erfahren, daß das 
Organisationsbüro just am Tage des Beginns in ein 
Hotel am anderen Ende der Stadt verlegt worden war? . 


. Und sah es nicht wie Heimlichkeit und Scheu vor kräf- 
tigerem Widerhall aus, daß die veranstaltende rö- ‘ 


mische Sektion der IGNM von den sonst gewohnten 
Empfängen und geselligen Veranstaltungen, soweit 
sie über den engeren Kreis der Delegierten hinaus= 
gingen, ganz absah und die Kontaktnahme dem Bot= 
schafter der Bundesrepublik Deutschland und dem 
Direktor der amerikanischen Akademie überließ, die 


zu größeren Parties eingeladen hatten? Hier war es 


denn auch, wo Gespräche in Gang kamen, die nicht nur, 


Preisverteilung beim 
IGNM-Fest in Rom _ 


Heinrich Strobel 
£ "überreicht Niccolö er 
Ex ‚die Urkunde 


“ wie in den hinter verschlossenen Türen stattfindenden 
_ Delegiertensitzungen, Statutenänderungen und orga- 
nisatorische Fragen behandelten, sondern auch un= 
 befangen auf die institutionelle Problematik ein= 
gingen, der sich die 1922 gegründete Internationale 
‚Gesellschaft für Neue Musik im 37. Jahr ihres Be= 
' stehens gegenübersieht. Ein zentraler Punkt dieser 
.. Problematik wurde etwa mit der Frage berührt, wie- 
"weit die der IGNM bei ihrer Gründung gestellte Auf- 
gabe, dem zeitgenössischen musikalischen Schaffen 
auf der Basis eines internationalen good will zu weis 
 \tester Verbreitung‘und Resonanz zu. verhelfen, in= 
zwischen nicht ständig von anderen: Körperschaften 
wahrgenommen wird, die sich damals gerade erst 
" formierten, wie z. B. der Rundfunk. Seine enge Ver- 
bindung mit der Neuen Musik wurde in Rom ja ge= 
rade wieder dadurch. demonstriert, daß das gesamte 
Programm des achttägigen Festivals von dem ex= 
. zellenten römischen Orchester der Radio Italiana und 
ihrem nicht minder rühmenswerten Chor bestritten 
" wurde; nur ein einziges Konzert war dem gleicher= 
\maßen vortrefflichen Orchestra Alessandro Scarlatti 
aus Neapel übertragen, das aber ebenfalls mit dem 
italienischen Rundfunk verbunden ist. Michael Gielen 
aus Wien dirigierte mit den Neapolitanern Nonos 
 „Incontri“ und Messiaens „Oiseaux exotiques“, das 
"römische Orchester erwies seine Amps kinestähieket 
unter so verschiedenen dirigentischen Temperamenten 
‚wie dem, dramatischen Nino -Sanzogno, dem kühlen 
Francis Travis, dem kompakt musizierenden Ferruccio 
Scaglia und dem fast etwas timiden Piero Santi. 


Neue Musik: ‘was war in Rom eigentlich wirklich 
neu? Die avantgardistische Spitzengruppe der Kölner 
‚und Mailänder Elektroniker war am Tiber überhaupt 
‚nicht vertreten, sondern in Wien beim gleichzeitig 
stattfindenden Musikfest der dortigen Konzerthaus= 
"Gesellschaft, Das a d. h. das, was kraft der 


summarisch und ungefähr interpretiert), Henzes von 
Gloria Davy wieder herrlich gesungene „Nachtstücke 
und Arien“ und die vom Komponisten selbst. diri= 
gierten „Improvisations sur Mallarme” von Pierre 
Boulez, die so luzid und klanglich sensibel (mit der aus- 
gezeichneten Schweizer Sopranistin Eva Maria Rogner 
und der deutschen Pianistin Maria Bergmann) wieder- 
gegeben wurden, daß man einen abstrakten Debussy 
zu hören glaubte. Daß der 22jährige Schwede Bo 
Nilsson, der beim IGNM-=Fest 1957 in Zürich mit 
seinen „Frequenzen für, Schlaginstrumente” auf-= 
gefallen war, mit seiner Kantate für Altstimme und 
Kammerorchester „Ein irrender Sohn“ nicht nur in der 
komplizierten Subtilität der Faktur, sondern auch 
qualitativ in die Nähe von Boulez gelangen konnte, 
bestätigt den vor zwei Jahren gewonnenen Eindruck 
eines außergewöhnlichen Talents. Nilsson bewegt sich 
nicht mit konformistischer Linientreue in der Nach- 
folge Weberns, wie manche andere in Rom zu Wort 
gekommene Komponisten, die das Bekenntnis zu 
ihrem Meister mit steriler Gläubigkeit wiederholen 
und vor lauter Organisation der Tonmaterie. nicht 
mehr zur Musik kommen, sondern er entwickelt die 
Webernschen Gestaltungsprinzipien originell und 
phantasievoll weiter; das Diffizile seiner Strukturen 
und ihrer Verbindungen stellt sich bei ihm in der 
Wirkung auf den Zuhörer fast spielerisch dar — ein 
Ergebnis, das gewiß auch der hervorragenden Auffüh= 
rung mit der deutschen Sängerin Carla Henius und | 
dem amerikanischen Dirigenten Francis Travis zu 
danken war. 


Einen wesentlichen Teil des römischen Programms 
bildeten die Werke, die bei dem internationalen Kom-= 
ponisten-Wettbewerb 1958 mit Preisen ausgezeichnet 
werden waren. Der Zusammenhang des Festivals mit 
diesem Wettbewerb war dadurch gegeben, daß die 
italienische Sektion der IGNM in Gemeinschaft mit 
den Mailänder Verlagen Ricordi und Suvini-Zerboni, 
der Wiener Universal-Edition und dem italienischen 
Rundfunk die Preise ausgesetzt hatte; der Jury unter 
dem Vorsitz von Gian Francesco Malipiero hatten 
die Italiener Luigi Dallapiccola, Alberto Mantelli und 
Goffredo Petrassi, der Deutsche Karl Amadeus Hart= 
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mann und der Schweizer Wladimir Vogel angehört. 
Der Amerikaner Georg Rochberg, dem ein erster Preis 
für ein. Werk mit Kammerorchester zuerkannt wurde, 
vertritt mit seinem „Cheltenham=Concerto“ freilich 
eine so gängige Spielart des Neo-Webernismus, daß 
man sich über diese Entscheidung der notabeln Jury 
ein wenig wunderte. Weit mehr vermochte der 
Schwede Ingvar Lidholm mit der gleichfalls mit einem 
ersten Preis bedachten Kantate „Skaldens Natt“ für 
Sopran, Chor und Orchester zu interessieren, obwohl 
die Absicht, Webernsche Subtilität mit einem drama= 
tisch aufgeregten und meist sehr kompakten Chorsatz 
zu verbinden, an der Unvereinbarkeit der Elemente 
scheitern mußte. Dennoch bestätigt diese neoexpres= 
sionistische Partitur, der ein Gedicht des im 18, Jahr- 
hundert lebenden Lyrikers Carl Jonas Almquist zus 
grunde liegt, die seit einiger Zeit zu beobachtende 
Tatsache, daß die jungen schwedischen Komponisten 
ihrem Land auf der Weltkarte der zeitgenössischen 
Musik einen besonderen und markanten Platz zu ver= 
schaffen vermochten. Der Kölner Bernd Alois Zimmer- 
mann, der für seine Solokantate „Omnia tempus 
habent“ einen ersten Preis in der Gattung Solo und 
Orchester empfing, fand sein Werk durch die Sopra= 
nistin Sophia von Sante und den Dirigenten Sanzogno 
klanglich zerfließender interpretiert als bei der Urauf-= 
führung im Westdeutschen Rundfunk. 


Etliche Pfiffe, bestrebt, sich in der Tonhöhe der. ex= 
tremen Lage der ersten Trompete anzugleichen, tönten 
in den Beifall für die „Prolazioni“ des 1934 in Man= 
chester geborenen Engländers Peter Maxwell Davies, 
mit denen das Konzert der Preisträger abschloß. Das 
Vergnügen an klanglichen Provokationen paart sich 
darin mit dem Willen zu größter, auf rhyhtmische 
Vorbilder der mittelalterlichen Musik zurückgreifender 
Formstrenge. Was freilich bei Davies wie bei fast allen 


IGNM=Fest in Rom 


Von links nadcı rechts: Bernd Alois Zimmermann, Roman Vlad 
und Mario Peragallo 
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"nistische hinüber spielen’ die „Nocturnos“ des Deut= 


Webern-Nachfolgern seiner Generation auffällt, ist, 
daß er das von Webern so konsequent ausgebildete 
Prinzip der Formkonzentration völlig negiert. Der 
Zug zum Monumentalen, Massierten — stellt er sich 
als expansive Tendenz der äußersten Komprimierung 
aller musikalischen Ausdrucksmittel, wie sie Webern 
erreicht hat, nicht geradezu entgegen? Sanzognos hier 
voll entfalteter dirigentischer Elan und seine tempe= 
ramentvolle Intensität verhalfen dem komplizierten 
und den Hörer zuweilen rücksichtslos attackierenden 
Werk zu einer suggestiven Wiedergabe. 7 


Das also waren, mindestens von der Etikettierung her, B- 
die Höhepunkte des römischen Programms. Doch gab 
es auch eine Reihe von Werken, die, ohne die heute 
bekannten und geläufigen Anwendungen der seriellen 
Kompositionstechnik um neue Varianten zu bereichern, 
ernsthafte Beachtung fanden. Michael Gielen, Sohn 
des Regisseurs und ehemaligen Wiener Burgtheater 
Direktors Josef Gielen, der auch als Dirigent Auf 
merksamkeit verlangt, wiederholte in Rom seine in 
diesem Jahr in Köln uraufgeführten Chöre nach Ges iR: 
dichten von Stefan George; man kann sich über diese 
literarische Wahl eines Dreißigjährigen verwundern, 
aber man muß zugeben, daß die Formstrenge der 
Texte in der seriellen Ordnung und deklamatorischen 
Schichtung der von einem dünkel getönten Instrumen- 
tarium begleiteten Chorsätze eine überzeugende 
Analogie gefunden hat. Klanglich fast ins Impressioe 
schen Hans Ulrich Engelmann, die — das ist bezeich= 
nend für die Absichten der jungen Komponisten= 
generation — keine romantischen Stimmungen erwek= 
ken, sondern die „surrealen Aspekte der Nacht” in. 
einer konsequent zwölftönigen Struktur spiegeln. 
wollen. En 
Ein anderer junger Deutscher, ebenfalls einer der 
Preisträger des Internationalen Komponistenwett= 
bewerbs 1958, der 1931 in Stolp in Pommern geborene 4 
Dieter Schönbach, schreibt die Sopranstimme seiner 

von Margherita Kalmus bravourös vorgetragenen 
kurzen Kantate „Canticum Psalmi Resurrectionis” 
ganz konzertant, in einem beinahe kapriziösen dode- 
kaphonischen Melos ohne Rücksicht auf den Aus= h 
druckswert der Verse des 65. Psalmes, die in dem 
kleinen Ensemble nur eine dcklamston he keine S 
expressive Funktion haben — ein eigentümlicher 
Fall von musikalischer Säkularisierung einesbiblischen 
Textes. Den Gegenpol dazu bezeichneten die vier 
der Mütterlichkeit gewidmeten Gesänge „Mati” des 
Jugoslawen Alojz Srebotnjak — hier dominiert allein 
slawischer Ausdrucksüberschwang, in der musika= 
lischen Faktur sichtlich orientiert an der modalen 
Diatonik, Moussorgskys. Den Gedanken der Unio 
Mystica, wie er aus dem Gedicht „Des Engels An= 
redung an die Seele“ des deutschen Barocklyrikers 
Johann Georg Albini spricht, sucht der Schweizer 
Klaus Huber durch eine strenge Formsymmetrie (die 
zweite Hälfte der Kantate für Tenor und vier Instrus 
mente ist die rückläufige Spiegelung der ersten) zu 
verdeutlichen; man glaubt, in diesem Werk alten, 
frommen Kantorengeist mit seinem Ernst, aber’ auch 
mit seiner etwas mürrischen Zunftenge, sich moderner x 
Gestaltungsmittel bedienen zu sehen. 2 


Italienishe Klangsinnlichkeit, geistig sublimiert, 

sprach aus Goffredo Petrassis höchst diffizil gearbei> 
teter „Serenata“ für fünf Instrumente, und für die 
Verschmelzung europäischer serieller Klangmuster mit 
fernöstlicher Folklore lieferte die auf das Formschema 


ast zum Wallsrson“ en en 
’n westlicher und östlicher Musik — Orienta= 


‚Am letzten Abend des Festivals gab es in 
K nzert unter Ferruccio Scaglia noch eine Über= 
: die Be Essais“ für Orchester desj jungen 


jen in eine symphonische ne einbettet 
SER; in EB von einer herben, aber ons 


Kine ER eine bnsichere künstlerische Unsb: 
N von der een. ästhetischen Tabu- 


gen Jahr für sein re Essais” einen Kom- 
sitionspreis des polnischen Rundfunks erhalten. 


gab es sonst noch im einst von Mussolini erbau= 
und in manchen Lapidar=Inschriften heute noch 
hn und seinen abessinischen Krieg SEnnetnten 


E..: "Bei einigen Werken, die aus dem Norden 
‚amen, stellte man kräftige, aus der Tradition ge= 
eiste Unterströmungen deutscher Musik fest — so 
ırde man in des Schweden Rosenberg Achtem 
treichquartett an den frühen Schönberg und in seines 
lers Karl-Birger Blomdahl Trio für Klarinette, 
1lo- und Klavier gar an Brahms erinnert; und 
( Al eßlich gab es auch einiges, worüber man sich 
ch chtweg 'wunderte — nicht was die Faktur der in 
‚ede stehenden Partituren betrifft, sondern die Tat- 
che, daß sie überhaupt im Rahmen eines IGNM-= 
Festes zur Aufführung kamen. Denn Werke, wie die 
‚Syı hhonie i in C” des Ravel=Schülers Manuel Rosen= 
ha Frankreich) oder die „Symphonischen Verwand- 
en” von Guillaume Landre (Holland) sind so 
„neue“ Musik wie das in breitestem Sibelius- 


archIH 


Ai Be, Stücke um so fataler hervortreten 


hier, Reihentechnik dort — schlagend illu= 


Fragte man zu diesen verwunderlichen Kurven der 
Programmgestaltung in Rom etwa einen der führen- 
den Repräsentanten der IGNM, so wurde alsbald 
offenbar, daß man damit einen Punkt der institutio= 
nellen Problematik der Gesellschaft berührt hatte, und 
zwar einen der kitzligsten. Denn man wurde auf die 
Statuten verwiesen, nach denen die Jury ihre Auswahl 
zu treffen hatte und die nicht zu umgehen waren, ob= 
gleich man schon lange eingesehen hatte, daß minde= 
stens einer ihrer Paragraphen die IGNM eines schönen 
Tages unausweichlich in eine kritische Situation 
bringen mußte. 

Der Paragraph 32 der Statuten räumte bisher jeder 
Ländersektion der IGNM, die ihre Beiträge bezahlt 
und Werke an die Jury eingesandt hatte, für den Fall, 
daß sie auf zwei aufeinanderfolgenden Festivals nicht 
berücksichtigt worden war, das Recht auf Berücksich- 
tigung beim nächsten Fest ein. Es ist klar, daß das 
eine schwere Belastung für die Programmbildung be= 
deutete, da ja Kompositionen, die die Jury beispiels= 
weise zweimal abgelehnt hatte, weil sie mit dem 
Begriff „Neue Musik“ kaum noch in Verbindung zu 
bringen waren, beim drittenmal gespielt werden 
mußten. Ich weiß nicht, auf welche der in Rom auf= 
geführten Stücke dies zutrifft, aber jedenfalls hat man 
das prinzipielle Handikap für eine die Leitidee der 
IGNM klar zum Ausdruck bringende Werkauswahl 
jetzt endlich erkannt und in der Delegiertenversamm= 
lung die längst fällige Änderung des Paragraphen 32 
durchgesetzt; er lautet jetzt, aus der verbindlichen 
französischen Fassung übersetzt: „Wenn eine Sektion, 
welche gemäß Artikel 7 ihre Beiträge bezahlt hat, in 
den Programmen von zwei aufeinanderfolgenden 
Festen nicht vertreten war, so ist es wünschenswert, 
daß diese Sektion beim nächsten Fest vertreten ist. 
Die internationale Jury wird deshalb der Prüfung von 
Werken aus dem Lande, dem diese Sektion angehört, 
besondere Aufmerksamkeit zuwenden, unbeschadet 
dessen, daß ihre Entscheidung frei und unwiderruflich 
ist.” 

Aus der bindenden Mußvorschrift ist also eine die 
Jury nicht mehr zu Rücksichten entgegen ihrer eigenen 
künstlerischen Überzeugung zwingende Kannvorschrift 
geworden, denn sie braucht sich jetzt nicht mehr strikt 
an die Einsendungen der Sektion zu halten, sondern 
sie kann zur Repräsentation des betreffenden Landes 
auch ein gutes, schon etwas älteres Werk zulassen, das 
nicht von der Sektion vorgeschlagen würde, Es spricht 
für die Einsicht der Delegierten, daß die Revision des 
einer freien künstlerischen Entscheidung im Wege 
stehenden Paragraphen von ihnen einstimmig be= 
schlossen wurde. 

Ob sich die Programme künftiger Weltmusikfeste der 
IGNM — das nächste im kommenden Jahr findet in 
Köln statt — nun auch wesentlich verändern, wird 
sich freilich erst zeigen. Denn einstweilen ist es immer 
noch so, daß selbst die sorgfältigst formulierten 
Statuten nicht herbeizuschaffen vermögen, was nur die 
Kraft der schöpferischen Persönlichkeit herbeischaffen 


. kann. K. H. Ruppel 


Kammermusik - Orchester= und Konzertwerke 
Bühnenwerke 


Kostenlos durch jede Musikalienhandlung oder 
vom Verlag SCHOTT 
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Wider die schleichende Krankheit des Nationalismüiet 


Das von Jean Vilar geleitete Theätre National Popu= 
laire, das an der Spitze der europäischen Theater- 
bewegung steht und jetzt ein breites Publikum in das 
Palais. de Chaillot zu Aufführungen zieht, die noch 
vor wenigen Jahren nur kleine intellektuelle Kreise 
interessiert hätten, hat sich bereit erklärt, ein musika= 
lisches Experiment zu wagen: „Presence de la Musique 
Contemporaine“. Da ich diesen Versuch mitangeregt 
habe, ist es mir zugleich leicht und schwer, davon zu 
sprechen. Es ist mir aber trotzdem möglich, einen 
objektiven Bericht über die Anfänge dieses Versuches 
zu. schreiben, der nach den drei in einem einzigen 
Monat veranstalteten Konzerten die ermutigendsten 
Hoffnungen für die Zukunft erweckt. 


Man ist von dem Gedanken ausgegangen, daß das 
durchschnittliche Publikum der Konzertfreunde, so= 
wohl in Paris als auch in anderen großen Städten, 
der zeitgenössischen Musik ein gewisses Mißtrauen 
und sogar einen sehr schlimmen Mangel an. Neugier 
entgegenbringt. Das kommt daher, daß die Konzert- 
veranstalter, statt diesen Mangel zu bekämpfen oder 
etwas zu unternehmen, um ihn zu überwinden, das 
Publikum in seiner Routine noch unterstützen, Und 
doch ist eines sicher: dasselbe Publikum, das die 
Musik seiner Zeit abzulehnen scheint, bevor es sie 
nur kennt, nimmt die Neuerungen derselben Zeit auf 
den Gebieten der Malerei, des Theaters, der Architek= 
tur, der Dichtung, des Balletts usw. ganz gut auf. Es 
ist also anormal, daß ein Publikum, das fähig ist, sich 
für Ionesco, Miro, Rene Char oder Le Corbusier zu 
begeistern, sich nicht auch für Schönberg, Strawinsky, 
Bartök, Messiaen oder Boulez interessiert. 


Das Publikum des Theätre National Populaire ist ein 
volkstümliches Publikum, das zum größten Teil aus 
kleinen Kaufleuten der Stadt und der Vorstadt, aus 
Angestellten, aus Arbeitern und Studenten besteht, 
die jeden Abend die 2700 Plätze des Palais de Chaillot 
besetzen, um Stücke zu sehen, die alles andere als 
konventionell sind. Dieses Publikum ist, vom musi= 
kalischen Standpunkt aus gesehen, vollkommen un-= 
berührt und hat also in dieser Beziehung keine 
schlechten Gewohnheiten. Es war daher besonders 
interessant, dieses Publikum für die. zeitgenössische 
Musik auszuwählen. 


Es ist klar, daß einige Vorsichtsmaßnahmen getroffen 
werden mußten. Es konnte nicht die Rede davon sein, 


die. Theaterbesucher unvorbereitet der Musik von. 


Boulez, von Stockhausen oder von Nono gegenüber= 
zustellen. Im Einverständnis mit Jean Vilar (der selbst 
keine besondere musikalische Kultur besitzt, der aber 
das Bestehen und den Wert der Probleme der gegen- 
wärtigen Musik kennt), mit der Radiodiffusion Fran= 
gaise, die ihr ausgezeichnetes Orchestre Radio-Sym-= 
phonique de Paris und die Solisten zur Verfügung 
stellt, und mit der Schallplattenfirma, Vega, Gründerin 
der Sammlung „Presence de la Musique Contem= 
poraine“, hat man mich beauftragt, drei Konzerte für 
eine kurze vorbereitende Saison aufzustellen und zu 
kommentieren, Hier die drei Programme zur Infor= 
mation: 
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1. Die Generation vor 1914: Debussy: Fragmente aus 
dem „Martyre de Saint Sebastien“; Schönberg: „Er= 
wartung”; Strawinsky: „Petruschka”. — 2. Die Gene= 
ration nach 1920: Prokofieff: „Chout“; Bartök: Musik. 
für Streicher und Schlagzeug; Satie: Parade; Hinde= 
mith: Konzertmusik für Streichorchester und Blech- 
bläser. — 3. Die Generation nach 1945: Messiaen: 
Fragmente aus der „Turangalila-Symphonie”; We= 
bern: Sechs Stücke für großes Orchester, op. 6; Dalla- 
piccola: „Il Prigioniero“. In diesem letzten Programm 
gehört natürlich Webern absolut nicht der 'betref= 
fenden. Generation an, aber ich habe ihn dort ein=- 
gefügt wegen der aktuellen Bedeutung, die seine 
Musik in den letzten ı5 Jahren gewonnen hat, und 
wegen des wesentlichen Einflusses, den sie auf die 
jungen Komponisten der heutigen Zeit ausübt, 


Das praktische Ergebnis dieser drei Konzerte war 
folgendes: zum ersten Konzert, das ziemlich schlecht 
angekündigt worden war, kamen nur ungefähr 600 
Personen, aber diese 600 Zuhörer wurden sofort „ge= 
packt“ und bereiteten Schönbergs „Erwartung“ (ein 
schweres und langes Werk für ein uneingeweihtes 
Publikum) einen Erfolg, der an einen Triumph 


 grenzte. Ungefähr zehnmal wurde die hervorragende 


Interpretin, Ethel Semser, herausgerufen. Zum zwei= 
ten Konzert, das einige Tage darauf wieder keine 
besondere Publizität hatte, kamen über 1000 Zuhörer, 
die Prokofieff, Bartök und Hindemith den gleichen 
warmen Beifall entgegenbrachten und nur Satie. ein 


wenig verwirrt gegenüberstanden, was übrigens nicht 


erstaunlich ist. Zum dritten Konzert, das einige Tage 


später unter denselben Umständen stattfand, kamen 


über 1500 Zuhörer, die ebenfalls ihre Begeisterung 
zum Ausdruck: brachten. Ich betone noch einmal, daß 


‘es sich um ein Publikum handelt, das von Musik 


nichts versteht, bis dahin kein Konzert besucht hatte, 
ja sogar die Namen dieser Komponisten nicht kannte. 


Der Versuch scheint im großen und ganzen von Erfolg 

gekrönt zu sein. Die Vorbereitungen einer ausge= 

dehnteren Konzertreihe, die im Laufe des nächsten 

Winters stattfinden soll, sind schon im Gange. Das 

Orchester wird wiederum das Orchestre Radio-Sym= 

phonique de Paris sein, das heute, nach seiner Um= 
gestaltung, eines der besten französischen Orchester 

geworden ist. Die zwei ersten Dirigenten, die an die= 

sem Versuch teilnahmen (Manuel Rosenthal. und 

Charles Brück) werden beide wieder den. Taktstock 

führen; doch werden wir uns auch bemühen, große 

ausländische Spezialisten, wie Hermann . Scherchen, 

Hans Rosbaud oder Nino Sanzogno, zu gewinnen, und 

wenn sie damit einverstanden sind, auch Komponisten, 
die ihre eigenen Werke dirigieren, zum Beispiel Pierre 

Boulez oder Karlheinz Stockhausen. 


In diesem Zusammenhang möchte ich betonen, daß 
die Konzerte ein Unternehmen wie den „Domaine 
Musical“ von Pierre Boulez weder in den Schatten 
stellen noch mit ihm in Wettbewerb treten wollen. 
Der „Domaine Musical” kann durch sie nur neue 
Anhänger gewinnen. Das von „Presence de la Mus 
sigque Contemporaine“ erstrebte Ziel, sein Publikum, 
die Zusammensetzung seiner Programme — alles das 


gge seines „Domaine Musical” so wunderbar ge- 
ungen ist. 


nsere sukünktigen Programme werden nur den Mu- 
rn des 20. Jahrhunderts gewidmet sein, und zwar 
denjenigen, deren Werke eine lebendige und wirk= 
e Bedeutung innerhalb der Entwicklung der Musik 
der letzten 60 Jahre haben, deren Werke das wirk- 
"liche Gesicht unserer Zeit und die gültigen Versuche 


"Auch in diesem Jahr stand das Internationale Musik- 
fest der Wiener Konzerthausgesellschaft mit seinen 
28 Veranstaltungen. im ‚Mittelpunkt des dreiwöchigen 
7 Junifestes. Das lobenswerte Bemühen, in diesen Kon= 
_ zerten die Neue Musik zu fördern, erfuhr durch gleich- 
 zeitige Haydn-Ehrungen notwendige Einschränkungen. 
- Dennoch gelangten in zahlreichen Uraufführungen 
‚ und österreichischen Erstaufführungen Werke zu Ge= 
‚hör, deren Kriterien die extremsten Pole gegenwärti- 
gen Musikschaffens berührten. Moderne Musik, die 
sich aktiv mit den ihr jeweils adäquaten Zeitsituatio= 
“nen auseinandersetzt, unterstrich ihre Gültigkeit 

gegenüber: der zeitgenössischen, deren Klang= und 
‘ Formbild auf diese Auseinandersetzung größtenteils 
. verzichtet. 


- Mit Dokumenten lebendiger moderner Musik gastier- 
ten an zwei Abenden das Kölner Rundfunk=Sinfonie= 
"Orchester und der Kölner Rundfunk=Chor. Im ersten 
N ‚Konzert errangen die „Sechs Stücke für großes 
Orchester“ von Anton Webern (erste Fassung) durch 
die Demonstration höchster Klangkultivierung einen 

ee Die 1909 als op. 6 entstandenen 

 Orchesterstücke sind von einer Modernität, die zu 

- dieser Zeit selbst Schönberg in den Schatten stellt. 

Mit äußerster Prägnanz und einem Minimum an 
Dauer formt Webern ein dichtes, dennoch glasklares, 
"trotz aller Expressivität rationelles Gewebe prächtiger 
“ Klangfarbenkombinationen, nie als Effekt, immer als 
Elemente der Struktur. Die einleitend. gespielten 


‘„Deux Nocturnes op. 10“ von Giselher Klebe fielen- 


dagegen ab. Es sind zwölftönige, zuweilen aparte 
" Nachtstimmungen, ‘teils der ruhenden Natur ab= 
gelauscht, teils von hektisch-städtischen Barmusik- 
 fetzen zerrissen. Das Werk erinnert gelegentlich an 
> Alban Berg, doch reicht seine Substanz nicht an das 
Vorbild. Die Meister der „Wiener Schule“ wußten, 
warum sie ein Zuviel an Terzen mieden. Klebe weiß 
‘es leider nicht, da sie selig seiner Feder entfließen. 
> 1951/52 überarbeitete Pierre Boulez seine 1946 ge= 
'schaffene Komposition „Le Visage Nuptial“ nach fünf 
Gedichten des Surrealisten Ren& Char. Schon in die= 
>m frühen, umfangreichen Stück für Soli, Frauenchor 
' und großes Orchester gibt es erstaunliche Klangkom- 
ei, binationen, typische Verwendung exotisch=reichhalti= 
en, von Messiaen beeinflußten Schlagwerks und 


“ 


en Wort. Doch mangelt es noch an übersichtlicher 
sposition, an dynamischer Balance, an der Differen= 
ung von a te Der zu lange, zu laute 


leitende Übergänge - vom gesprochenen zum gesungen, 


unserer Epoche widerspiegeln. Demnach wird alles 
verschwiegen werden, was als Post-Debussysmus, 
Post-Straussismus oder irgendeinen Post-ismus ange= 
sehen werden kann. Auch will ich daran festhalten, 
daß die Programme einen internationalen Charakter 
behalten. In der Musik, wie auf allen anderen Ge= 
bieten, ist der Nationalismus 'eine gefährliche Krank= 


heit. Claude Rostand 
Aus dem Französischen von Pierre Stoll 


In Wien prallten die Gegensätze aufeinander 


Hauptteil erdrückt zarte Anfangs- und Schlußstim= 
mungen. 

Im zweiten Konzert wanderten die gewissermaßen 
hoquetierten Klangkomplexe von Karlheinz Stock= 
hausens „Gruppen für. drei Orchester” durch den 
Saal — ein musikalisch gutes, im Grunde genommen 
gar nicht so aufregendes Werk. In Struktur und Ton= 
höhe einander ähnelnde Gebilde springen von Orche= 
ster zu Orchester, in Tempo und Lautstärke oft ver= 
schieden, mehrschichtig, variieren ihr Gefüge, bilden 
Einheiten, die über alle Zwischenstadien vom Klang 
bis zum Geräusch reichen. Man hört Spannung und 
Entspannung, vermag dichte Geräuschstellen von lok= 
keren Streichersätzen zu trennen, verfolgt dynamische 
Wellen und erregende Höhepunkte (etwa die Blech- 
bläserstelle). Fast ließe sich von Einleitungs-, Fugato- 
und Codawirkungen reden, sogar von Effekten 
(Hörnerakkorde), wenn nicht jeder Komplex nur ein= 
mal vorkäme, gebannt in strenge serielle Disziplinen. 
Die primäre Textberücksichtigung ist das deutlich hör- 
bare Credo in dem auch in-Wien von höchstem Erfolg 
gekrönten „Il Canto Sospeso” Luigi Nonos. Gedanken= 
gut und Ausdruckskraft der be=tonten Briefstellen eu= 
ropäischer Widerstandskämpfer bestimmen die musi- 
kalische Konstruktion. im Sinne einer Transposition 
des Wortes in die Sphäre „absoluter” Musik. Gleich 
die Orchesterexposition, deren vielgestaltiger Duktus 


"dem „schwebenden” (auf das Jenseits gerichteten) und 


(durch den Tod) „unterbrochenen Gesang“ entspricht, 
stellt unmittelbare Beziehungen zum Titel her. Wenn 
später aus sich öffnenden Toren schwarz gekleidete 
Mörder heraustreten, dann öffnet sich auch die Musik, 
eine blech- und schlagwerkdröhnende Sintflut von 


. Tönen stürzt auf uns ängstlich Zurückweichende ein, 


überrennt uns mit trommelharten Schritten. Und wenn 
es dann heißt, für immer Abschied zu nehmen, wenn 
die Tochter der Mutter bei unendlich zart tropfenden 
Streicher- und Holzbläsertönen ein allerletztes „Leb 
wohl” sagt, breitet sich grenzenlose Trauer aus, ein 
Gesang der Abgeschiedenheit verhallt, erstirbt im 
Schmerz der Todgeweihten. Nono liefert wieder ein= 
mal den Beweis, daß serielle Musik keineswegs nur 
aus Rechenexempeln und eiskalten Konstruktionen 
besteht, sondern das allerdings kontrollierte Gefühl 
des Musikers für sich reklamieren kann. 


Die Aufführung der Werke geriet nahezu voll= 


kommen. ‚Kein Wunder bei den hervorragenden, 
schon bekannten Qualitäten der Kölner Gäste. Ma= 
derna, Boulez und Stockhausen dirigierten souverän, 
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versiert und sachkundig; Ilona Steingruber, Ilse Holl- 
weg, Eva Bornemann und Friedrich Lenz bezwangen 
mit schönen Stimmen und Treffsicherheit die außer- 
ordentlichen Schwierigkeiten der Vokalpartien. 

* 


Das feierliche Eröffnungskonzert des Musikfestes 
brachte eine kostbare Rarität von Maurice Ravel, die 
konzertant aufgeführte Märchenoper „L’enfant et les 
sortileges“, ein witziges, spritziges Werk voll über- 
sprudelnder Laune nach einem Libretto der Colette. In 
den Träumen eines schlimmen Kindes erwachen tote 
Gebrauchsgegenstände zu irrationalem Leben; da 
singen Kannen englisch, Teetassen chinesisch, Sofas 
tanzen zu parodierten amerikanischen Operetten- 
klängen. Ein raffiniert orchestriertes Miau-Duett sich 
liebender Katzen löste bei der Pariser Premiere 1926 
den Skandal aus — heute amüsiert es. Das Kind emp= 
findet die Scheinwelt der Gegenstände als mahnendes 
Gewissen und verspricht, hinfort brav zu sein. Ravel 
hüllt diese Geschichte in das Kleid farbenprächtiger, 
faszinierend schillernder Musik, die nie direkt illu= 
strativ wirkt und handhabt eine kaum zu über= 
bietende Flexibilität der Orchesterpalette. Der für 
solche Musik prädestinierte Dirigent Lorin Maazel 
führte die zahlreichen Gesangssolisten. (besonders 
lobenswert Marie Terese Escribano) und die Wiener 
Symphoniker zu brillanten Leistungen. 
* 


Der A=cappella-Chor „Friede auf Erden“ nach Worten 
von Conrad Ferdinand Meyer zeigt Arnold Schönberg 
als Spätromantiker und im Zeichen erweiterter 
Tristan-Harmonik. Dennoch ist auch hier schon in 
Ansätzen die ungemein dichte, polyphone Arbeit vor= 
handen, die das motivische Geschehen zu kompakter 
Klangeinheit komprimiert. Entsprechend dem Satz= 
inhalt. und Wortsinn variiert der melodische Aus= 
druck. Bis zur expressiven Ausdeutung der psycholo= 
gischen Situationen fehlt nur ein kleiner Schritt. 
Schönberg ahnt dies: „Ich fühle luft von anderen pla= 
neten...“ heißt es in einem der Gedichte Stefan 
Georges,. die den Vorwurf zum dritten und vierten 
Satz seines zweiten Streichquartetts (op. 10) bilden. 
Die Philharmonia Hungarica spielte die Streich= 
orchesterfassung dieses in seinen musikalischen Mit= 
teln wegweisenden, schönen Werkes, in dem an 
manchen Stellen feinste Klangwirkungen glitzern, an 


anderen erregende Dramatik herrscht. Hans Swa= 


rowsky dirigierte werkverbunden und intensiv; 
Margherita Kalmus sang empfindungsvoll, obgleich 
mit zu kleiner Stimme. 
* 

Zu der Generation, die unmittelbaren Kontakt mit 
dem Schaffen Schönbergs aufnahm, gehört Karl Ama= 
deus Hartmann. In seiner erstaufgeführten Symphonie 
Nr. 7 schreibt er eine sehr konzentrierte, eigenständige 
Zwölftontechnik. Nur wird die Konzentration in= 
sofern übertrieben, als durch zahllose kontrapunk-= 
tische Verflechtungen eine Musik entsteht, deren 
Struktur kaum mehr durchhörbar ist. Mit intensiver 
Gründlichkeit türmt Hartmann engverwandte Themen 
gleichzeitig und in motorischer Achtelbewegung auf= 
einander, bis schließlich ein einziger Block dasteht. 
Möglich, daß er diese Blockwirkung will. Hartmanns 
Kompositionstechnik verleitet jedoch immer wieder 
dazu, das wohldurchdachte Stimmknäuel in verfolgbare 
Motive zu zergliedern, was verhindert, den komplex 
gemeinten Verlauf als Ganzes aufzunehmen. Hart= 
manns expressive Qualitäten erkennt man vor allem 
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im Adagio=Mittelsatz, der allerdings durch das nahezu ; 


hypertrophische Fortissimo der Ecksätze fast erdrückt 


wird. Im selben, von Georg Solti vorzüglich dirigierten 


Konzert fand ae Uraufführung des „Requiems“ von 
Boris Blacher statt, der das Werk im Auftrag der 
Wiener Konzerthausgesellschaft geschrieben hat. Hier 
beweist Blacher, daß man ohne nennenswerten melo- 


dischen Einfall kraft konstruktiver Elemente beacht- 
liche Wirkungen erzielen kann. Das Requiem bedient 
sich nicht der Zwölftontechnik, obwohl eine derartige 
Reihe exponiert wird. Aus dieser Reihe spaltet Blacher 


‘ die für das ganze Werk verbindlichen Kleinmotive 


ab, die in allen möglichen Erscheinungsformen auf= 


tauchen. Intervalle fixieren einzelne Abschnitte: bei 


archaisierender Chormelismatik dominiert dieSekunde, 
bei homophonen Stellen die Terz. Die Melismatik 


steht im Gegensatz zu der sonst nahezu punktuellen, 
„ausgesparten” Technik. Und das ist nun der Punkt, 


wo die Elemente nicht zusammenpassen: selbst um des 
Kontrastes willen lassen sich herkömmliche Fugati 
und zum Teil primitive Harmonik nicht mit den 


nuancenreichen Ergebnissen punktueller 


Arbeits= 
‚weise zu ‚höherer Einheit verschmelzen. Obzwar. 


Blacher merklich nach Darmstadt geblickt hat (etwa 


bezüglich der Zeitwerte-Anordnung im „Sanctus”), 
bleibt das „Requiem” nur ein zeitgenössisches Werk. 


Der stets dominierende Chor (Wiener Singakademie: 


„Hans. Gillesberger) meisterte schwierige Aufgaben. 


Das Orchester (Wiener Symphoniker) bleibt im Hin= 


tergrund oder setzt Akzente, gibt da und dort Farb= 


tupfen, überhöht Wesentliches. Die Partien der beiden 


Solisten (Hilde Zadek, Heinz Rehfuß) beschränken 
sich vorwiegend auf rezitativischen Gesang. 


E 3 


Auch „Furchtlosigkeit und Wohlwollen“ von Werner 
Egk, eine weitere Auftragsarbeit der Wiener Konzeri= 


hausgesellschaft, zählt zu den 


zeitgenössischen 


Werken, Egk vertonte schon 1931 dieindischeLegende 
vom Bestand der Wahrheit, benützte jetzt das alte 
musikalische Material für die Neufassung, straffte, 


formte um. Der 


bilderreiche, zunächst verhaltene, 


dann dramatisch sich steigernde Text erzählt die. Ge- 


schichte des fälschlich als Dieb und Mörder angeklag= 
ten und durch ein Königsgericht zum Tode verurteilten 
Bauern Gamani, der von Elefanten zertrampelt wer- 


den soll. Gamani jedoch ist unbeirrt wohlwollend und 
furchtlos. Die Elefanten spüren, die Menschen erken= 


nen seine Lauterkeit: er wird frei. Die Vertonung für 


„x 


Solotenor (sehr gut Helmut Krebs), Chor (Singaka= 


demie) und Orchester (Symphoniker) wird der Story 
nicht ganz gerecht. Tonale oder polytonale Harmonik 


und balletthafte Rhythmik reichen bis zu Strawinsky, 


die Melodik zieht sich von Bayern bis nach Pseudo= 
indien, die Formen bilden sich aus Wiederholungen — 
und chromatischen Sequenzen, die Dynamik spannt 


sich vom Mezzoforte bis zum Forte. Die Aufführung 


geriet untadelig. Egk dirigierte sein Werk mit Umsicht 


und Genauigkeit. 
* 


Am Rande sei die Uraufführung von Johann Nepo= | 
muk Davids „Evangelien-Motetten“ für gemischten 


Chor erwähnt, gediegene, satztechnisch meisterliche 
Arbeiten im bewährten Fahrwasser herber Kontra= 


F 


punktik und Davidschen Personalstils. Sie bringen, 
wie die im Duktus recht ähnlichen „Zwölf Madrigale” 


von Paul Hindemith auf Weinheber-Texte, nichts. 
Neues. 


Man sprach von „reifer, vergeistigter, ab= 
geklärter“ Musik, Termini, die meistens Trockenheit: 


E 


n bemerkenswertes Bartök-Konzert leitete Ernest 
our textgetreu und präzise, Yehudi Menuhin und 
‚eza Anda interpretierten spieltechnisch und musika- 
-lisch unvergleichlich das 2. Violinkonzert beziehungs= 
3 weise das 2. und 3. Klavierkonzert. Schließlich muß 
das im Schlußkonzert unter Paul Sacher erst= 
geführte „Gilgamesch- Epos” von Bohuslav Martinu 
nnt werden. = von ihm selbst N en Stellen 


ungsmalereien und Effekthaschereien nach 
ilywooder Monsterfilmen klingt. So endete das 
usikfest leider in ‚einem hier völlig deplacierten 
5 Lothar Knessl 


“e a a 1949 ging der Name einer kleinen unbekann= 
R ‚ten Gebirgsstadt durch alle amerikanischen Zeitungen. 
Das ‚Goethe Bicentennial Committee der Universität 
ah Chicago kündigte eine Reihe von Veranstaltungen 
n, die dem Gedächtnis des Dichters gewidmet sein 
ollten. Warum hatte man Aspen zum Schauplatz 
dieser Feier gewählt? 

Die Stadt war vor siebzig Jahren ein blühendes Ge= 
= meinwesen; dann kam die Silberentwertung, die den 
A Bergbau unrentabel machte; danach schlief der Ort 
"einen langen Dornröschenschlaf. Man muß sich an= 
strengen, um hinzukommen — er liegt an keiner der 
: ‚großen Autostraßen, und die Eisenbahn, die einmal 

‚ hinführte, ist längst außer Betrieb. Die Landschaft _ 
‚ein in weiter Peripherie von Bergriesen eingefaßtes 

 Hochtal, 2500 Meter über dem Meeresspiegel — ist 
alpin, österreichisch im Charakter; man könnte 

‚ glauben, in Europa zu sein, gäbe es nicht den ver- 

‚fallenen Rest der alten Bergwerksstadt — für den 

Augenblick gebaut, unweigerlich „wilder Westen”. 
' Aber man war weit entfernt von dem Getriebe und 
.  Getöse der Großstadt. Hier schien Goethe am ehesten 

hinzugehören; außerdem fand man eine Reihe von 
: Baulichkeiten vor, die Zusammenkünfte ermöglichten, 

ein altes ; „Opernhaus“, wo Künstler der Metropolitan 

' Opera von New York in den achtziger Jahren Opern 

mit 'Klavierbegleitung aufgeführt hatten, und ein 
- weites, dem großartigen Naturpanorama ausgesetztes 

Wiesengelände. Hier wurde das von Saarinen entwor- 

 fene Zelt aufgeschlagen — in Wahrheit eine Kombi- 

nation von Zelt und Amphitheater, ein bezauberndes 

‚ Stück neuzeitlicher "Architektur, mit hervorragender 

Akustik er einer Resonanzbodenkonstruktion über 

+ der Bühne). 
In diesem ersten riiner kam Albert Schweitzer und 
hielt eine berühmt gewordene Gedächtnisrede. Vor 
allem aber kamen Musiker, denn Goethe, ein fremd- 
Ei rachige Dichter, sollte mit Musik‘ gefeiert werden. 

tha latz und Mack Harrel sangen Goethelieder, 
i mphony Orchestra spielte Musik 
ler Beethoven und Schubert. 


Die Liebe der Musiker für den Ort hat Aspen zu einer 
Musikstadt gemacht. Im folgenden Sommer kamen 
Sänger und Instrumentalisten; um Konzerte geben zu 
können, brachten sie sich Studenten mit. Aber das 
genügte noch nicht für die ökonomische Stabilität, und 
ohne die Hilfe des im Sommer’in Aspen ansässigen 
Großindustriellen Walter Päpcke (des gegenwärtigen 
Direktors des Aspen Institute of Humanistic Studies, 
einer an Philosophie und Soziologie orientierten Paral-= 
lelorganisation) wäre das Aspen Music Festival nie 
zustande gekommen. Die ersten Darbietungen fanden 
vor einem kleinen Kreis von Hörern statt; von einem 
„Publikum“ im weiteren Sinne war noch keine Rede. 
Nichtsdestoweniger bildete sich schon im Sommer 1951 
ein halbprofessionelles‘ Orchester. Als in der ersten 
Probe unter der Leitung von Joseph Rosenstock das 
Mozartsche Pauken=Notturno erklang, schien es, als 
wäre das Stück gerade für diese Gelegenheit kompo= 
niert worden. Man war hier wie abseits von aller Ge= 
schichte — hierin wohl auch dem Geist des Landes 
unterworfen, der das Vergangene nicht als solches 
empfindet, sondern es nur danach beurteilt, ob es im 
Augenblick noch Wirkungskraft hat. 


Wer heute im Juli oder August nach Aspen kommt, 
muß sich hüten, nicht von einem musikalischen Orkan 
umgeblasen zu werden. Dreißig Fakultäts-Konzerte, 
durch zehn Wochen hindurch, davon neun Orchester- 
konzerte; die Darbietungen der Studenten, lecture= 
recitals und master=classes — es gibt keinen Tag ohne 
Musik. Die zwei vollbesetzten Orchester (Studenten- 
Orchester und Festival Orchestra) spielen unter der 
Leitung des musikalischen Direktors, Izler Solomon, 
der im Winter das Orchester in Indianapolis dirigiert. 
Bei der Programmgestaltung werden die Wünsche der 
Künstler berücksichtigt, die in jedem Jahr ihr Reper= 
toire einreichen; angesichts der Vielfalt der Individua- 
litäten: und der durch sie repräsentierten Schulen ist 
damit Buntheit und Abwechslung gewährleistet. Aspen 
ist nicht auf eine bestimmte Linie festgelegt. Aber 
seit einigen Jahren wird die Musik der Gegenwart 
in steigendem Maße in das Programm einbezogen. 

Es hat sich als nützlich und bereichernd herausgestellt, 
jeden Sommer einen oder mehrere „featured com= 
posers“ zu haben, d. h. Werke ein und desselben 


Darius Milhaud dirigiert seine Aspen-Serenade 
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Komponisten regelmäßig in den Programmen erschei= 
nen zu lassen. Auf diese Weise wird ein. Eindruck 
der Spannweite eines Meisters vermittelt, und die 
Perioden seines Schaffens können gegeneinander ab- 
gesetzt werden. 1957 war den Werken Strawinskys, 
1958 den Kompositionen Hindemiths gewidmet. Der 
Hindemith-Sommer brachte die amerikanische‘ Pre= 
miere der Kantate: „Ite, Angeli, Veloces“ (Text von 
Paul Claudel), deren drei Teile auf französisch, latei= 
nisch und englisch gesungen wurden. Über die 
Leistungsfähigkeit amerikanischer Musikstudenten 
braucht ja kein Wort verloren zu werden — innerhalb 
von vier Wochen werden zeitgenössische und klas= 
sische Chorwerke der schwierigsten Art bewältigt. 
Seit 1951 ist Darius Milhaud einer der „Composers in 
residence“, und in jedem Sommer wird eine Reihe 
seiner Werke aufgeführt. Ende August dirigierte er 
selbst ein Orchesterkonzert. In der Klangwelt dieses 
Musikfestes ist der südliche Glanz des Milhaud=Or= 
chesters ein integrales Element. Manche seiner neuen 
Werke aber sind von herberem Charakter; das wurde 
besonders an der für die Instrumental-Solisten des 
Orchesters komponierten „Aspen-Serenade” deutlich, 
die vor vier Jahren zur: Uraufführung kam. Seine 
Kompositionsschüler werden von ihm in keiner Weise 
stilistisch beeinflußt; es gibt keine radikale Kompo- 
sitionstechnik, die nicht seine Billigung fände, soweit 
nur die handwerkliche Grundlage gesichert erscheint. 
Am Ende der Saison ‘werden Werke von Kompo- 
sitionsschülern vorgestellt. Voraussetzung ist, daß sie 
in Aspen begonnen und vollendet wurden; die Aus- 
wahl wird von einem Fakultätsausschuß getroffen. 


Neben Milhaud wirkt Charles Jones als Repräsentant 
der jüngeren amerikanischen Komponistengeneration. 
Jones steht unter Strawinskys Einfluß, aber auch fran= 
zösische und expressionistische Elemente sind in seiner 
Musik zu spüren. Ein starker Eindruck ging von seiner 
„Epiphany“ (1953) aus: die Komposition eines ur= 
sprünglich lateinischen Briefes und zwei früher Ge= 
dichte von Milton. Seither sind zwei symphonische 
Werke, das: vierte Streichquartett, eine „Introduction 
and Rondo for Strings” gehört worden, und im ver 
gangenen Jahr spielte William Masellos, ein junger, 
auf zeitgenössische Musik eingestellter Pianist, Preis= 
träger der Ford-Foundation, die großangelegte Kla- 
viersonate von Jones. 


Im Sommer 1958 wurde Aspen zum ersten Male Schau= 
platz einer „Conference of Contemporary American 
Composers“ — dies soll nun eine ständige Einrich= 
tung werden. Lukas Foss, Elliott Carter und Roger 
Sessions waren drei' Tage anwesend, wohnten den 
Proben ihrer Werke bei, diskutierten miteinander in 
der Öffentlichkeit und. äußerten sich vor den Studen= 
ten und der Fakultät über ihre musikästhetischen 
Ansichten und Schaffensprinzipien. Im Rahmen dieses 
eingeschobenen Musikfestes für Neue Musik spielte 
Masellos die Klavierfantasie von Aaron Copland 
(1957) — sicherlich eines der bedeutendsten Werke der 
neueren Klavierliteratur — und die erste Klaviersonate 
von Charles Ives. 


Aspen ist aber auch einer der wenigen Plätze des 
westlichen Kontinents, an dem noch etwas von dem 
ursprünglichen Geist der klassischen Musik lebendig 
ist. Leonard Shure war für lange Zeit Schnabels Assi=- 
stent in Berlin; Joanna Graudan war die Begleiterin 
von Therese Schnabel, und in Viktor Babins Entwick= 
lung war Schnabel zumindest ein wesentlich mit= 
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bestimmender Einfluß. Von Babin sind auch Kompo- 


sitionen in Aspen aufgeführt worden; sein. Konzert 
für zwei Klaviere, gespielt von ihm und seiner Gattin 
Vitja Vronsky, war ein großer Erfolg. In Nikolai 
Graudan und Szymon Goldberg lebt die Furtwängler= 
Tradition weiter. Aspen hat auch eine hervorragende 
Gesangsfakultät (Jenny Tourel, Phillis Curtin, Adele 
Addison, Leslie Chabay, Mac Harrel), Instrumental- 
solisten vom Rang der Nelsova, Rosina Lhevinne und 
William Primrose; das Juilliard-Quartett und eine 
ausgezeichnete Bläser-Fakultät. Kurz: es ist ein Mu- 
sikfest, das bezüglich Vielfalt und Qualität keinen 
Vergleich zu scheuen braucht. 

Die Veranstaltung ist heute eine Musiker-Coopera= 
tive. Die Verwaltung liegt in den Händen eines „ad- 
ministrative board”, der aus Fakultätsmitgliedern 
besteht und von der Fakultät selbst jedes Jahr nach 
demokratischen Prinzipien neu gewählt wird. Gestützt 
wird die Verwaltung von einem „board of trustees” 


musikliebende Privatleute, von denen viele in Aspen 


selbst ansässig sind. Während des 'Winters ist eine 
unaufhörliche Diskussion im Gange, zwischen New 


"York und Aspen, Los Angeles, Indianapolis oder St. 


Louis, über Programme, Organisation, Unterricht und 
Neuerungen. 

Es bleibt die Frage: was ist das Aspen Music Festival 
im amerikanischen Musikleben? Es ist zunächst einmal 


ein Zeichen musikalischer Vitalität, phänomenaler 


Leistungsfähigkeit und vorurteilsfreier Aufnahme- 


bereitschaft. Es beweist, daß Qualität akzeptiert wird, 
wo. sie überzeugend dargeboten wird. Die Aufführun= 


gen werden auf Tonband aufgenommen und von 
amerikanischen Radiostationen gesendet; die „young 
artists of Aspen“, junge ausübende Künstler an der 
Schwelle ihrer Laufbahn, bereisen das Land. und kon= 
zertieren in kleineren und abgelegenen Orten; Aspen 


ist ein Ausstrahlungspunkt für musikalische Kultur, : 


die hier ja noch im Aufbau begriffen ist. Seitdem die 
„New York Times“ und „Musical America“ ihre Kri- 
tiker nach Aspen schicken, braucht man nicht mehr zu 
befürchten, daß, was immer dort auch geschieht, privat 
und insular bleibt. Kontakt und Widerhall sind ge= 
sichert. Kurt Oppens 


Uraufführung im Holland-Festival 


Am ‘25. Juni fand in Amsterdam die Uraufführung 
des Klarinettenkonzerts von Guillaume Landre statt. 


Die Ausführenden waren das Concertgebouw=Orche=. 


ster (Dirigent: Ferdinand Leitner) und sein Soloklari= 
nettist Bram de Wilde. ı r 
Das 1958 im Auftrag der Gemeinde Amsterdam ge= 
schriebene Werk ist sehr solid gebaut und schön 
orchestriert. In sechs pausenlos ineinandergehenden 
Teilen entwickelte es sich aus einer Zwölftonreihe. 
Am Ende des dritten Teils hat man den Eindruck, als 
sei die Phantasie des Komponisten erschöpft. Wenn 
dann der vierte Satz mit seinem etwas trivialen Jazz= 
rhythmus beginnt, sinkt rasch das Interesse. Mit stei= 
gender Bewunderung mußte man dagegen feststellen, 
wie klangvoll und zugleich transparent Landre für 
großes Orchester zu schreiben weiß. Der virtuose 
Klarinettenpart dominiert in allen Sätzen. Die Auf- 
führung war großartig. 


an Slogteren (Oboe), Penn Godri (Klarinette), 
Adriaan van Woudenberg (Horn) und Brian Pollard 
(Fagott), diesmal unter der Mitwirkung des Baß- 
klarinettisten Jaap Maclaine Pont, Werke aus unserem 
hrhundert. In ihrem Konzert, das vom Neuroman-= 
iker Samuel Barber (Summer Music ‘for Quintett) 
bis zum Dodekaphonisten Rene Leibowitz (Quintett 
opus 11) reichte, wußten sie ihren Enthusiasmus für 
die Werke auf das Publikum zu übertragen, so daß 
man sie am Ende des Programms nicht gehen ließ, 
bevor sie einen Teil aus Janäceks „Mladi“ wiederholt 


A hatten, H.L. du Bois 


Blick in die Zeit 
Ein italienisches Bayreuth? 
Unter diesem Titel veröffentlichte G.'R. Hocke in der 
„Süddeutschen Zeitung” (München) einen hochinter- 
essanten Artikel über das neue Musikfest in Spoleto. 


- Aus dem Aufsatz bringen wir die Folgenden drei Ab- 
sätze: 


EN Alle nennen ihn Gian Carlo, insbesondere im infer- 
 nalisch heißen und überfüllten Klub des „Festival dei 
due mondi” zu Spoleto. Vor Premieren in der ersten 
. Hälfte des vom 11. Juni bis zum 12. Juli andauernden 
und jetzt zweiten „Festival of the two worlds” be= 
« .gegnet man in den Prunksälen eines provinziellen 
“ ‚ Herrenklubs, von Gian Carlo für die Dauer des Fest- 
spiels gepachtet, so ziemlich allem, was in Europa und 
 in’Amerika zu den mehr oder weniger jüngeren Stüt= 
zen der avantgardistischen Gesellschaft gehört. In der 
« zweiten Halbzeit folgen die Stützen der Gesellschaft 
schlechthin, die Familien-Aristokratie Italiens und die 
Geld=Aristokratie der USA. Allen ist Gian Carlo ein 
Ir .\ Begriff; Gian Carlo Menotti, Erfinder und Leiter der 
. in Rom konzipierten Zweiwelten-Festspiele. Sie sollen 
\ zunächst Amerika und Italien, dann aber. allmählich 
. ganz Europa umfassen. Der Geschicklichkeit des italo- 
amerikanischen Opern-Komponisten ist es zu verdan- 
ken, daß man in dem melancholisch schönen Lango= 
bardenstädtchen Spoleto in: Umbrien einen solchen 
a Klub gründen konnte, dessen Mitglieder dort Platz, 
Freiheit und keine Polizeistunde haben. Alles ist gut 
und preiswert: Eintritt, Büfett und Bar, vor allem die 
% rasche public relation. Bnchen zwei Premieren wer= 
‚den neue Libretti und Kompositionen erdacht, Essays 
für die Weltpresse inspiriert. Es wird über die zukünf= 
‚tige Expansion dieser Musik-, Kunst- und Literatur= 
„Show gedacht. Der erste Erfolg (1958) machte Mut, 
“der zweite Erfolg (1959) berechtigt zu den schönsten 
. Hoffnungen. Liebenswürdige Kultur-Dandys sind da- 
- von überzeugt, daß der Mäggio Musicale von Florenz 
‚den Hintergrund gedrängt werde. Begeisterte Snobs 
einen, daß in der romantischen Stadt, in welcher 
Herzog Guido sich 891 zum römischen Kaiser ausrufen 
G ieß, ein zweites Bayreuth entstehen könne, ein Bay= 
reuth der modernen Musik, Literatur und Kunst. 


2 


Verwandlung einer Stadt 


Wir haben den Klub und das Programm kennen= 
gelernt. Vor der Premiere bummelt man durch die 
Stadt. Spoleto hat sich in einem Jahr durch die Für- 
sorge Gian Carlos mehr modernisiert als Rom in den 
letzten zehn Jahren. Die kleine Gemeinde wird von 
einer Mehrheit von Linkssozialisten und Kommunisten 
regiert. Sie hat sich dem tüchtigen Italo-Amerikaner 
gegenüber als kooperativ erwiesen, Die Stadt wurde 
von allen Kellern bis zu allen Speichern gründlich 
gesäubert. Dann wurden die Baudenkmäler mit wis= 
sendem Regie-Geschmack sanft angestrahlt und alter= 
tümliche Laternen mit warmem Licht über die Gassen 
und Plätze verteilt. Spoleto gleicht vor und nach den 
Kultur-Meetings in den Theatern einer surrealen 
Miniatur-Groß-Altstadt, der Kulisse eines mit Anti= 
quitäten kokettierenden hypermodernen Gesamtkunst= 
werks. Die Bürgerschaft, die immer mehr Arbeitslose 
zählt, wurde mobilisiert. „Privatzimmer“ wurden 
allenthalben neu gestrichen und Badezimmer gleich- 
sam aus dem Fels geschlagen, da die Hotels unzurei= 
chend sind. Ämter und Büros entstanden. Neue Ge= 
schäfte wurden eröffnet und leere Handwerkerhöhlen 
in hochmoderne „Boutiques”, verwandelt. In alten 
Fleischerläden findet man Ausstellungen bemerkens- 
wert guter gegenstandsloser Bilder, in einer Schreiner= 
werkstatt groteskes neues Porzellan und jene ‚„irregu= 
läre” Keramik, die heute bereits den kleinbürgerlichen 
Geschmack erobert hat. In uralten Palazzi werden 
tachistisch betupfte Batiststoffe und kunstvoll ver= 
renkter zeitgenössischer Goldschmuck ausgestellt. 
„Dreißig europäische und amerikanische Künstler“ 
haben eine Bar und eine Dauerausstellung gegründet. 
In einem winzigen Boheme-Restaurant kann man aus 
Holztellern teuer und ausgezeichnet essen und nachts 
in einem Night-Club mit Korblampen und Wachs- 
plastiken tanzen. Die Friseurstuben haben sich mit 
den anspruchsvollsten Kosmetika angefüllt. Sie er- 
scheinen den ungeschminkten schönen Mädchen Spo= 
letos ebenso rätselhaft wie den Männern dieser Stadt 
Tracht und Trinkgewohnheit dieser vielen, vielen 
jungen Männer, welche offenbar nie Ruhe finden und 
gerne dann erst schlafen gehen, wenn andere aufzu= 
stehen pflegen. 


Herausfordernde „Albumblätter“ 


Die wahre Originalität der panoramischen Show Me= 
nottis lag in der doppelten Serie von „Albumblättern“, 
ven italienisch und englisch gesprochenen Panto- 
mimen, dramatischen Kurz-Dialogen, Tänzen, Minia= 
tur-Opern und inszenierten Rezitationen. Alles das 
umrahmt von meist faszinierenden Bühnenbildern 
und musikalisch vorzüglich begleitet von Robert Feist 
und Carlo Franci. In diesen Szenen kristallisiert sich 
gleichsam das aus, was Spoleto — bei schärferer gei- 
stiger Konzeption — sein könnte: eine wirksame und 
anziehende Festival-Experimentierbühne der euro- 
päisch-amerikanischen Moderne. In diesen „Album= 
blättern“ verbindet sich avantgardistische Kunst zum 
ersten Male in dichter, rascher Folge, Aufträgen fol- 
gend, mit entsprechender Musik und Dichtung. Man 
sitzt — im Theater Caio Melisso — in einem Labora= 
torium zur Destillierung des noch fehlenden, in jedem 
Sinne überzeugenden. Gesamtkunstwerks von heute. 
Und gerade deswegen erscheint — mit allen beträcht= 
lichen Körnchen Salz — die Meinung gerechtfertigt, es 
könne Spoleto zu einer durchaus einzigartigen Ver= 
suchsanstalt der zeitgenössischen Kultur werden. Das 
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Echte an dieser Folge von vielfach geistvollen Ver= 
suchen der „verbrannten“, der „geschlagenen” Gene= 
ration liegt also in dem Zwang zu einer jeweils kur= 
zen Einheit von Wort, von Bild (Bühnenbild), Klang, 
Tanz und Regie. Die Esoteriker werden durch ein sol= 
ches Teamwork zu Zugeständnissen an die Aufnahme= 
fähigkeit eines breiteren Publikums gezwungen. Man 
hat den Eindruck, daß Ansätze zu einem neuen, im 
weitesten Sinne wieder sozial geprägten Stil entstehen 
könnten. Welches wären seine Elemente? Selbstkritik 
jedes einzelnen Individuums, schonungslose Gesell- 
schaftskritik, doch mit humanem Verständnis für 
jeden möglichen Gegner; Zynism-s gegenüber ver= 
brauchten Werten, doch Verständnis für die Humor= 
losigkeit des eigenen Zynismus; ästhetische Über= 
raschungstaktik durch Wortspiele, Pointen, Bonmots, 
bizarre Concetti, aber Sinn für Tragik, für Größe, für 
Gradheit; „vorurteilslose” Erotik, doch Achtung vor 
moralischen Naturgesetzen. In den besten „Gags“ 
spürte man diese hintergründige Dialektik. Die 
Qualität war sehr verschiedenartig, so auch Reife und 
Erfahrung bei so vielen Autoren. Doch ist gerade dies 
eindrucksvoll: die Fülle der Begabungen unter jünge= 
ren Autoren. Wer von ihnen frühzeitige Vollendung 
erwartet, bleibt blind vor der Möglichkeit der Entfal= 
tung ihres Talents. Menottis größtes Verdienst be= 
steht wohl darin, manche dieser noch nicht arrivierten 
Off-Broadway-Talente, d. h. der Talente, die in den 
Nebenstraßen vom Broadway avantgardistische Büh= 
nen bevölkern, gesammelt zu haben und mit euro= 
päischen Talenten ähnlicher Art zu konfrontieren. 


Moskauer Operette 
von Dimitri Schostakowitsch 


Die „Frankfurter Allgemeine Zeitung“ veröffentlichte 
den nachstehenden Artikel über die Uraufführung 
von „Moskwa=Tscherjomuschki“ aus der Feder von 
Hermann Pörzgen: 

Schostakowitsch, dessen ereignisreiche, musikalische 
Laufbahn vor einem guten Vierteljahrhundert mit der 
Oper „Katharina Ismailowa“ begann, Autor von elf 
Symphonien, zahlreichen. Quartetten, Balletten, ern= 
ster Theater- und Filmmusik, debütierte jetzt im 
leichten musikalischen Genre. Seit Wochen geht im 
Moskauer Operettentheater sein Musical „Moskwa-= 
Tscherjomuschki...“ über die Szene, das Abend für 
Abend dieses bisher ein bißchen stiefmütterlich be= 
handelte Theater am Majakowskiplatz füllt. 
Schostakowitsch, Professor am Moskauer Konser= 
vatorium, Ehrendoktor von Oxford, Ritter der Ehren- 
legion, Träger vieler Stalinpreise, höchster Ämter und 
Orden, hat gemeinsam mit den Dramaturgen dieser 
Bühne eine volkstümliche, teilweise entzückende Par- 
titur geschrieben. Der Titel seiner Operette bezeichnet 
den Ort der Handlung. Tscherjomuschka ist ein Neu= 
bauviertel im Südwesten Moskaus hinter der Lomo= 
nossow-Universität. Man hat darüber diskutiert, ob 
das, was aus der Feder des dreiundfünfzigjährigen 
Komponisten hervorging, als Operette im engeren 
Sinn des Wortes bezeichnet werden dürfte. In der Tat 
könnte man eher von einer Zeitrevue sprechen, da die 
Motive ganz dem aktuellen Tagesleben entstammen. 
Die Besiedlung eines gerade beendeten Neubaus, ge= 
nauer gesagt: eines noch nicht ganz’ fertiggestellten 
Hauses bildet das Sujet der Operette, die nach ein= 


274 


‚die sich im wesentlichen zwischen Leuten abspielt, die 


helliger Meinung der Kritik eine Errungenschaft dar 
stellt. R 
Durch das ganze Stück zieht sich das muntere, ein- 
schmeichelnde „Lied von Tscherjomuschki”, das in 
kurzer Zeit zum Schlager geworden ist. Das lebendige 
Kolorit der Hauptstadt hat der Komponist in froh= 
gestimmten Melodien, Chor= und Tanzszenen, in hübz 
schen Duetten und einigen Iyrischen Liedeinlagen 
wiedergegeben. Eine Glanzleistung stellt die von Regie 
und Orchester gleichermaßen illusionistisch gestaltete 
Episode „Autofahrt durch Moskau“ dar. Bei musika= 
lischen Divertissements, in denen Schostakowitsch den 
westlichen Zeitgeschmack parodiert, zum Beispielnah 
einer Persiflage auf Rock ’n’ Roll, gibt es regelmäßig 
Sonderapplaus. Aber auch das klassische Ballett er- 
fährt eine komödiantisch-ironische Behandlung. 


+ eh 


Das Libretto, dessen Autoren mit Sinn für theatra= 
lische Effekte auch das Publikum und das Orchester 
immer wieder mit in die Bühnenvorgänge hinein= 
ziehen, verdient als Zeitgemälde Beachtung. Eine 

Pariser Wochenschrift zog sich dieser Tage heftige 
Angriffe zu, weil sie einen Bericht ihres Korrespon- 
denten mit der Schlagzeile versah: „Schostakowitsch 

stellt die Wohnungsnot in einer Operette dar.“ Tat= 3 
sächlich bilden die Wohnverhältnisse der Achtmillio- 
nenstadt Moskau nur den Hintergrund der Komödie, | 


gerade eine Neubauwohnung beziehen. Aber es fehlt 
nicht an drastischen Blitzlichtern auf die Wirklichkeit. 
Ein zimmerloses junges Ehepaar trifft sich sechs Mo= 
nate lang nur im Cafe, im Theater oder im Museum, 
bis endlich der Traum der gemeinsamen Wohnung in 4 
Erfüllung geht. Verschiedene Helden der Handlung R 
sind „Menschen ohne Adresse“. Zu den liebenswür= 
digsten Einfällen des Komponisten gehört ein poeti= 
sches Liedchen „Das warme Gäßchen”, gesungen von 
einem alten Herrn, dem im trauten Heim die Decke 
über dem Kopf zusammenbricht. All diese verschiede= 
nen Leidensgenossen, jung und alt, finden sich im 
Neubau von Tscherjomuschki. Dort entwickelt sich 
die Intrige der Komödie. Ein korrupter Hausverwalter 
unternimmt den Versuch, unter der Hand eine Woh= 2 
nung zu verschieben. Ein charakterschwacher Manager 
und Pantoffelheld läßt sich von seiner selbstsüchtigen 
jungen Frau auf Abwege bringen. Aber das Kollektiv 
der Bauarbeiter und Mitbewohner entlarvt alle z 
Machenschaften. Der Hausverwalter wird zum „Dwor= 2 
nik“ degradiert, der den Hof kehrt. Der wichtig ; 
tuerische Bürokrat muß sich mit dem bescheidenen 
Posten des Hausverwalters begnügen, so daß seine 
hochgestochene Gemahlin obendrein noch das Dienst= 
auto ihres Mannes verliert. Der spießige Eigennutz, 
aber auch Kleinmut, Angabe und das „Stiljagi”= 
Unwesen geht unter im allgemeinen Gelächter. Die 
sympathischen Darsteller verstehen es, den hundert= 
prozentigen Sieg der Gerechtigkeit glaubwürdig zu g- 
machen. 3 
Es heißt, daß das Moskauer Operektenihiesian ver= 
suchen will, noch andere seriöse Komponisten, wie 
Chatschaturjan oder Chrennikow, für das leichte 
Genre zu begeistern. Jedenfalls steht es mit beide 
schon in Verhandlungen. Nachdem es sich in den letz _ 
ten zehn Jahren mit manchen allzu schwergewichtigen 
Versuchen hat plagen müssen, die nicht gerade ge= 
eignet waren, dem Publikum ein Lächeln zu entlocken, 
hofft es, mit Schostakowitschs „Moskwa=Tscherjo= — 
muschki” einen neuen Ansatz gefunden zu haben. 


3 
i 
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ückkehr das Don Juan”, ein halbstündiges 
llett des jungen amerikanischen Komponisten Do- 
k  Argento, wurde im Badischen Staatstheater 
sruhe uraufgeführt. Argento, Schüler von Luigi 
piccola und zur Zeit Musiklehrer der Universität 


Mann ‚an den Schauplatz seiner Liebesabenteuer in 
lla zurückkehren, wo sein Ruhm von einem fal- 


= an in einem Duell getötet, roch 
‚eiche verhimmelt wird. 


h” von das enberger und „Die Kluge” von 

OR dirigiert. In der nächsten Saison plant er 
ie Schule der Frauen“ von Rolf Liebermann, „Ro= 
‘und Julia“ von Heinrich Sutermeister und die 
aufführung des „Oedipus“ von dem Linzer Kom= 
nisten Helmut Eder. 


= und Marie Friedlander spielten die neue Sonate 
für Violoncello und Klavier von Darius Milhaud im 


ee »« ee Festival. 


für Neue ae eeipte Basel der Sektion 
Schneiz, Außer Werken von Arthur Honegger, Erik 
Satie, Igor Strawinsky, Darius Milhaud und Maurice 
el enthielt das Programm „5 Lieder nach Georg 
“ (Claude Ballif), „Cinque variazioni per piano= 
te” (Luciano Berio), No. 2 Klavierstücke I-IV 
lheinz Stockhausen), „3 Poemes de Rene Char“ 
Jez Louis Martinet), „Composition pour piano” 
fichel ‚Phillipot). 


staufführungen von Ralph Shapey waren in New 
ork zu hören: 5. Streichquartett, Klaviertrio, „Form 
Piano” und Rhapsodie für Oboe und Klavier. Auf 
‚demselben Programm standen folgende Werke von 
Stefan Wolpe: „Form for Piano”, Quartett für Oboe, 

ioloncello, Schlagzeug und Klavier, „Enactments for 
ree Pianos“, Quartett für Tenorsaxophon,: Trom= 
‚ete, Schlaesete, und Klavier. 


x en aenkiatirds wurde der 
endant des Südwestfunks, Friedrich Bischoff, neben 
eren an a von Rundfunk, Presse, Film 


Keikatnte Jugend Deutschlands“ 


NOTIZEN 


nesses Musicales vom 16. bis 18. Oktober in Han= 
nover. Leiter der Tagung: Fritz Büchtger und Klaus 
Bernbacher. 


Musikerziehung 


Wie können wir die internationale Verständigung 
durch Musik vertiefen? Diese Frage wurde in einem 
Rundgespräch unter dem Titel Musik = Brücke der 
Nationen behandelt. Die Diskussion war eine Veran= 
staltung des Freiburger Amerika-Hauses in Gemein= 
schaft mit der Staatlichen Hochschule für Musik. 
Das von Alfons Silbermann geleitete Seminar für 
Musikkritik an der Kölner Musikhochschule veran= 
staltete eine öffentliche Diskussion über das Thema 
„Kritik als Mittler der musikalischen Aktivität”. 


Musik und Musiker 


Benjamin Britten, dem das Ehrendoktorat der Univer= 
sität Cambridge verliehen wurde, komponiert für die 
500=Jahr=Feier der Universität Basel im Sommer 1960 
eine Jubiläumskantate nach einem lateinischen Text 
von Bernhard Wyss. 

Bruno Walter, der seit langem in Kalifornien lebt, 
erhielt den Kulturellen Ehrenpreis der Stadt München. 
Der mit 15000 Mark dotierte Preis für Kunst und 
Wissenschaft wurde 1958 zum erstenmal vergeben, 
und zwar an den Physiker Werner Heisenberg. 

Die Bayerische Akademie der Schönen Künste hat den 
Komponisten Hermann Reutter, Direktor der Stutt= 
garter Musikhochschule, als neues Mitglied in die 
Abteilung Musik aufgenommen. 

Giselher Klebe wurde mit dem Großen Kunstpreis des 
Landes Nordrhein=Westfalen für 1958 ausgezeichnet. 


Der Komponist Heinrich Konietzky erhielt den Kunst= 
preis des Saarlandes, der in diesem Jahr zum ersten= 
mal verliehen wurde. 

Der Stuttgarter Oberbürgermeister überreichte drei 
jungen Komponisten Förderpreise. Hans Günter 
Mommer (Köln-Braunfels), Wilhelm Killmeyer (Mün= 
chen) und Jürg Wyttenbach (ein bei Hannover leben= 
der Schweizer Musiker) sind als Sieger aus einem 
Wettbewerb hervorgegangen, an dem 27 Komponisten 
aus der Deutschen Bundesrepublik teilnahmen. 
Thomas Baldner siegte im Internationalen Wettbewerb 
für Orchesterdirigenten an der Accademia Nazionale 
di Santa Cecilia in Rom. 


Verschiedenes 


Die Musikakademie der Stadt Basel veranstaltet vom 
19. bis 24. Oktober eine Studienwoche für zeitgenös= 
sische Musik mit praktischen und theoretischen Übun= 
gen zur Einführung in Wesen und Interpretation mo= 
derner Musik. Der Kursleiter ist der junge amerika= 
nische Dirigent Francis Travis. 

Vorlesungen und Übungen über moderne Musik an 


' deutschsprachigen Universitäten und sonstigen wis= 


senschaftlichen Hochschulen im Sommersemester 1959: 
LeoS Janälek (Stuckenschmidt/Berlin, Technische Uni- 
versität); Zur Analyse von Werken der Neuen Musik 
(Gudewill/Kiel); Die Musik unserer Zeit (Brockhoff/ 
Münster); Anton Webern (Kolneder/Saarbrücken); 
Die französische Musik von Faure bis Messiaen (von 
Fischer/Zürich). 

Das Plakat, das der Düsseldorfer Graphiker Walter 
Bergmann für die „Deutsche Oper am Rhein“ anläß- 
lich der Premiere des „Titus Feuerfuchs“ von Heinrich 
Sutermeister entworfen hat, wurde als eines der 
besten Plakate des Jahres 1958/59 anerkannt. 


Dual Te 


Folkwangschule der Stadt Essen 
Musik » Tanz » Schauspiel 
Auskunft und Prospekte durch die Verwaltung, Essen= 


Werden, Abteigebäude, Telefon 4924 51/53 - gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


Abt. Musik: Orchesterschule — Opernabteilung — Opern= 
chorschule — Dirigieren — Seminar 
Leitung Prof. H. Dressel 
Ausbildung 
bis zur Konzert=e bzw. Bühnen= oder Orchesterreife. 
Klavier: Detlev Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca=Sehlbah, 
E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Werner Krotzinger, 
Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Stork. 
Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. — Komposition 
und Tonsatz: Erich Sehlbach, Siegfried Reda, H. Schubert. 


Musikwissenschaft und Studio für Neue Musik: 
Dr. Karl H. Wörner. 
Opernabteilung: Gesang: Hilde Wesselmann und 


C. Kaiser=Breme. — Leitung des szenischen Unterrichts: 
Günter Roth. — Operneinstudierung: H. J. Knauer. — 
Drigenten= und Chorleiterklassen: Prof. H. Dressel und 
K. Linke, — Seminar für Privatmusiklehrer. — Jugend= 
musikerzieher: G. Stieglitz. — Rhythmische Erziehung: 


\E. Konrad. — Kath. Kirchenmusik: Prof. E. Kaller. — 


Evangelische Kirchenmusik: Kirchenmusikdirektor Reda. 


Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bühnentanzklassen, Semi= 
nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
in Tanzschrift (Kinetographie Laban). 
Schauspiel: Leitung N. N., stellv. Leiter Eugen 
£ x Wallrath. 
Ausbildung bis zur offiziellen Bühnenreifeprüfung, 
Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde. 


Abt. 


n 


In der Hauptabteilung Musik - 
einer öffentlichsrechtlichen Rundfunkanstalt 
Süddeutschlands kann ab sofort oder zum 
1. Oktober 1959 ein 


Redakteur/Programmgestalter 


eingestellt werden, 


Herren bis zu einem Alter von 35. Jahren 
mit abgeschlossener musikalischer Ausbil= 
dung (Musikhochschule, Universität) und 
einschlägiger Berufserfahrung, die an viel= 
seitiger, verantwortungsvoller, künstlerischer 
Tätigkeit interessiert sind, richten ihre Be= 
werbung mit ausführlichem, handgeschrie= 
benem Lebenslauf und Nachweisen über 
bisherigen Berufsgang (Zeugnisabschriften) 
unter N 13 267 über 


CARL -GABLER 
WERBEGESELLSCHAFT MBH 


Frankfurt/M., Kaiserstraße 15, 


INCONTRI MUSICALI 
Musikalische [Begegnungen 


Internationale Hefte über zeitgenössische Musik 
herausgegeben von Luciano Berio 


PIERRE BOULEZ 
HEINZ=KLAUS METZGER 
UMBERTO ECO 
NICOLAS RUWET 
HENRI POUSSEUR 
ANDRE SOURIS 
LUCIANO BERIO 
NICCOLÖO CASTIGLIONI 


Zufall (Alea) 

John Cage oder von der Befreiung 

Werk in Bewegung und das epochale Bewußtsein : 
Widersprüche in der seriellen Ausdrucksweise 
Musikalische Form und Praxis 

Debussy und die neue Auffassung der Klangfarbe 
Poesie und Musik — eine Erfahrung 

Über das Wort-Ton-Verhältnis in der II. Kantate von 
Webern 

Vorlesung über nichts 

Die aleatorischsakustischen Phänomene in der elektro= 


nischen Musik 
Konzerte der „Incontri Musicali“ 


JOHNCAGE 
ALFREDO LIETTI 


EDIZIONI SUVINI ZERBONI, GALLERIA DEL CORSO 4, MILANO (ITALIA) 
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Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista. 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 
lehrt alle Fachgebiete der Musik, mit besonderer 
Berücksichtigung des zeitgenössischen Schaffens 
gliedert sich in folgende Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 
schule), Jugend- und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 
2 ik. Chorleiter, Studio für Neue Musik, Bläserschule. 
Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 


_ DAS STÄDTISCHE ORCHESTER ESSEN 


Leitung: Generalmusikdirektor Prof. König 


sucht sofort 


‚einen 1. Geiger 


Frokespiel ist erforderlich. Die Besoldung erfolgt nach 
TO.K I. : 


" Qualifizierte Bewerber mit entsprechender Kenntnis der 

 Konzert- und Opernliteratur werden gebeten, ihre Be= 
werbung mit Lichtbild,  handgeschriebenem Lebenslauf, 
2 IR, beglaubigten Abschriften von Dienstleistungszeugnissen- 

“ und Befähigungsnachweisen unter Angabe. der Kenn= 
ziffer 41/3 bis spätestens 15. Oktober 1959 dem Personal- 
; amt der Stadt Essen einzureichen. 


Der Oberstadtdirektor 


| DAS SYMPHONIEORCHESTER 
Pe DES HESSISCHEN RUNDFUNKS 
- FRANKFURT/M. 


‚sucht per 1. September 1908 einen 


BR Konzertmeister 
(Sondervertrag) 


„per sofort, avi. T. September 1960, einen 


1. Geiger 


‚Für den 1. Geiger Anstellung und Ver- 
 gütung nach dem Tarifvertrag für das 
"Symphonieorchester des Hessischen 

5 Rundfunks. 


Nur hocquähikizierte: Musiker, die den 

besonderen Ansprüchen eines Rundfunk= 

Symphoniorchesters gerecht werden kön= 

nen, senden ihre Bewerbung mit Lebens- 

- lauf, Lichtbild u. Zeugnisabschriften an: 

Hessischer Rundfunk, Personaldirektion, 
x Frankfurt/M., Bertramstraße 8. 


Erfolgreiches Vorspiel "verpflichtet zur 
SER Annahme der Stelle. 


> 


Symphonische Fantasie in drei Sätzen 


Neue Werke von 


JOHANN 
NEPOMUK 


DAVID 


Magische Quadrate op. 52 


(35 Minuten). In Vorbereitung 


Unter dem Titel „Magische Quadrate” 
bietet David drei Orchestersätze, deren 
jeder als thematisches — lineares und 
harmonisches — Material Intervalle ver= 
arbeitet, die aus sogenannten Magischen 
Quadraten herrühren. Deren Eigenart 
besteht darin, daß die Zahlenreihen 
— mystisch hintergründig — horizontal, 
vertikal und diagonal, addiert, die 
gleiche Summe ergeben. Dieses Material 
wird mit überlegener handwerklicher 
Souveränität aus hoher geistiger Schau 
in vielfältigen -Abwandlungen zu drei 
Sätzen gestaltet, an denen Konstruktion 
und Intuition in ausgewogenem Ver= 
hältnis beteiligt sind. 


Melancholia op. 53 


Musik für Bratsche solo und Kammer- 
orchester (16 Minuten). In Vorbereitung 


Oratorium für 2 Soprane und Baß solo, 


Die. Konzeption des Mittelsatzes der 
Magischen Quadrate bot dem Kompo= 
nisten die Anregung zu einer Gestaltung 
des auf Dürers Tafel der „Melancholia” 
beruhenden Zahlenmaterials zu einem 
Solokonzert, das sich dem Orchesterwerk 
anlehnt, aber auch eigene Wege geht 
und dem Soloinstrument Gelegenheit zur 
Entfaltung seiner Eigenart gibt. 


Sinfonia per arci op. 54 


In Vorbereitung 
In dieser Sinfonia verwendet der Kom= 
ponist ein dreifach  geteiltes Streich= 
orchester, das — an concerto=grosso= 


_ Manier gemahnend — vielfältige Mög= 
- lichkeiten zur Entfaltung kunstvoller 


Polyphonie, aber auch musikantischen 
Reichtums bietet. 


Ezzolied op. 51 


4= bis 6stg. gemischten Chor, Orchester und 


PB 3816 Studienpart. 9,— 


Orgel (78 Minuten) 
Orchestermaterial leihweise; 


auszug 16,—; ChB 3085 Chorpart. 


TB 702 Textbuch — 


Dem großangelegten Oratorium liegt das 
Epos des Bamberger Priesters Ezzo zu= 
grunde, der am Kreuzzug des Bischofs 
Günther von Bamberg 1064/65 teilnahm. 
Das Epos behandelt die Schöpfungs= 
geschichte und die großen Gestalten des 
Alten Testaments und besingt Leben und 
Sterben des Erlösers. — Uraufführung: 
21. Februar 1961 in Berlin mit den Ber- 
liner Philharmonikern und dem Phil- 
harmonischen Chor unter Professor Hans 
Ckemin=Petit. 


bei 


; EB 6312 Klavier= 
47 


z 


BREFTKOPF& HAÄRTEL 


WIESBADEN 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 


NEUE MUSIK IN NOTEN UND BÜCHERN 


Soeben erschienen: 
ANTON WEBERN 


Briefe an Hildegard Jone 
und Josef Humplik 


herausgegeben von Josef Polnauer 

Die hier zum erstenmal veröffentlichten Briefe Anton 
Weberns an seine Textdichterin Hildegard Jone und 
ihren Mann, den Bildhauer Josef Humplik, geben einen 
tiefen Einblick in die Werkstatt und private Sphäre des 
großen Komponisten. Sie sind Zeugnis einer echten 
Künstlerfreundschaft und spiegeln die Entwicklung lang= 
jähriger fruchtbarer Zusammenarbeit in der überaus 
persönlich — feinen Art Weberns wider. 

Die von Josef Polnauer vorbildlich ausgewählten Briefe 
aus den Jahren 1926-1945 stellen somit eine bedeutsame 
biographische Quelle dar, die für Musikliebhaber, Inter= 
preten und Wissenschaftler von hohem Wert sein wird. 
106 Seiten Preis DM 7,50 

Erhältlich in allen guten Musikalienhandlungen! 


UHNF-T-VSERRES AL IHEEDISTFEITROEN 


FRIEDRICH.VOSS 


Klaviertrio 
EB 6285 Stimmen DM 8,— 
BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


ARTHUR HONEGGER 

Trois Contrepoints 

NT571 Rrelude, Oboe "WrGelo a2, Fr ee 550 
Nr. 2 Choral. Oboe, Violine u. Cello . . . . . 3,50 
Nr. 3 Canon. Flöte, Oboe, Violine u. Cello. . . 3,50 


WILHELMIANA MUSIKVERLAG, FRANKFURT/Main 


darmstädter beiträge zur neuen musik 
Band II — 1959 
herausgegeben von Wolfgang Steinecke 
96 Seiten, kart. DM 9,— 


B.SCHOTT’SSOHNE.MAINZ 
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9, 2 527 
EFFEKT 


Ferner alle Fabrikate, Gelegenheiten; 
Umtauschrecht, Kleinst-Ratenu.vielesmehr 


NOTHEL «.- GÖTTINGEN - bromasainchus 


DÜSSELDORF 


ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


Ein neues Bühnenwerk 


von Rudolf Wagner-Regeny 


»Prometheus« 
nach Aischylos 


Uraufführung am 12.September 1959 
in Kassel zur Eröffnung des neu erbauten 
Staatstheaters 


Klavierauszug (Particell} 25,— DM 
Textbuch 1,20 DM 


BOTE&BOCK BERLIN -WIESBADEN 


Schon die 
3. Neuauflage Herbst 1959 von 
ERICH VALENTIN 


Handbuch der Instrumentenkunde 


Auf 454 Seiten mit 150 Abbildungen und Tabellen werden 
über 650 Musikinstrumente dargestellt nach folgendem 
Schema: 
Geschichte, Akustische Grundlagen und Ton= 
erzeugung, Bau und Spielweise, Klang, Ton= 
umfang, Stimmung und Notierung, Charakte= 
ristik und Verwendung der Instrumente. 


Westdeutscher Rundfunk, Köln: 
mw... haben es die deutschen Musikakademien zum Stan- 
dardlehrbuch in ihren Unterrichtsplänen bestimmt...“ 


Nürnberger Zeitung: 
n...„es ist ein echtes Bosse-Handbuch!” 


Studienausgabe DM 9,80 * Geschenkausgabe DM 11,50 
GUSTAV BOSSE VERLAG : REGENSBURG j 


SCHÜTZE 
HEIDELBERG MÜUHLTAL 128 
CEMBALI SPINETTE CLAVICHORDE 
Erlesene handwerkliche Arbeit, Klangkultur. Ehrenurkunde der Welt- 
ausstellung Brüssel 1958, Bayr. Staatspreis, Goldmedaille München 
1956. Diplome d’Honneur, Silberne Medaille Mailand 1954/1957 


Meister= und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Orchesterschule / 
Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Katholische Kirchenmusik / Abteilung für Toningenieure. 


Auskunft und Anmeldung: 


Sekretariat Düsseldorf, Inselstraße 27/1, Ruf 446332 


Please mention our review in writing to advertisers. 


a 


Deutscher Mark 


195 9/1960 


2° ABONNEMENT- KONZERTE 


Bamberger Symphoniker 


Dirigenten: 


JOSEPH KEILBERIH : ANDRE CLUYTENS 
WERNER EGK.. HEINRICH HOLLREISER 
RUDOLF KEMPE - FRITZ RIEGER 


1. Konzert, 1. Okt. 1959, 20 Uhr, Kulturraum 


Bruckner: VI. Symphonie A=Dur 

Wagner: Vorspiel zu „Tristan und Isolde“ 
Wagner: Vorspiel zum 3. Akt „Lohengrin“ 
Wagner: Ouvertüre zu „Tannhäuser” 
Dirigent: JOSEPH KEILBERTH 


2. Konzert, 20. Okt. 1959, 20 Uhr, Kultärraım 


Weber: Ouvertüre zu „Oberon” 
Brahms: Violinkonzert D-Dur op. 77 
Dvorak: V. Symphonie e=Moll 

(Aus der Neuen Welt) 
Dirigent: HEINRICH HOLLREISER 
Solist: HENRYK SZERYNG 


3. Konzert, 2. Nov. 1959, 20 Uhr, Kulturraum 


Hindemith: Fünf Stücke für Streichorchester OP. 44 
Nr. IV 

Dvoräk: Violoncello-Konzert h=Moll op. 104 

Beethoven: II. Symphonie D-Dur 

Dirigent: JOSEPH KEILBERTH 

Solist: JOSEPH SCHUSTER 


4. Konzert, 27. Nov. 1959, 20 Uhr, Kulturraum 


€. Franck: Symphonie d=Moll 

Debussy: Iberia=Suite 

Mussorgsky: Bilder einer Ausstellung 
' Dirigent: ANDRE CLUYTENS 


5. Konzert, 4, Jan. 1960, 20 Uhr, Kulturraum 


Haydn: Symphonie Nr. ız B=Dur 
Reger: Klavierkonzert f-Moll op. 114 
Schumann: IV. Symphonie d=Moll op. 120 
Dirigent: FRITZ RIEGER 

Solist: GÜNTER LOUEGK 


6. Konzert, 20. Jan. 1960, 20 Uhr, Kulturraum 


Schubert: VI. Symphonie C=Dur 
Mahler: Lied von der Erde 
VDIETg ent: JOSEPH KEILBERTH 
‚Solisten: HERTHA TOPPER 
LORENZ FEHENBERGER 


: 7. Konzert, 10. Febr. 1960, 20 Uhr, Kulturraum 


Mohaupt: .  Stadtpfeifer-Musik 
 Prokofieff: Violoncello=Konzert 
\ Tschaikowsky: VI. Symphonie h-Moll (Pathetique) 
Dirige nt; RUDOLF KEMPE 
Solist: MAURICE GENDRON 


. 8. Konzert, 17. März 1960, 20 Uhr, Kulturraum 
Haydn: Symphonie Nr. 92 G-Dur (Oxford) 
 Strawinsky:; Violinkonzert D-Dur (1931) 

jeger: 3  _ Mozart=Variationen op. 132 
Diri ge nt: JOSEPH KEILBERTH 
Solis t: _ ERNESTO MAMPAEY 


9. Konzert, 6. April 1960, 20 Uhr, Kulturraum 


„W. Egk: Ouvertüre „Die Zaubergeige? h % 
"Beethoven: " Klavierkonzert Nr. 4 G=Dur op. 58 
‚Mozart: - Symphonie C=Dur KV 551 (Jupiter) 

» Dirigent: WERNER EGK 

= olüsit 7 SEEFAN ASKENASE 


10, Köhzert, 29. Aal 1960, 20 Uhr, Kulturraum 


"Brahms: Haydn=Variationen op. 56a ° 
 Pfitzner: Drei Palestrina-Vorspiele 

R. Strauss: Ein Heldenleben op. 40 

Di irigent: JOSEPH KEILBERTH 


lenken vorbehalten! 


NEUE ORCHESTERWERKE 


GUNTER BIALAS (im 


Romanzero für Orchester 

Besetzung: 3 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 3 Fagotte, 
4 Hörner, 3 Trompeten, 3 Posaunen, Tuba, ‘Schlagzeug; 
Harfe, Cembalo (Klavier), Gitarre, Streicher. — BA 3693, 
Aufführungsmaterial - leihweise. Aufführungsdauer: 
17. Minuten. B 


JOHANNES DRIESSLER (NQ1) 

Konzert für Klavier und Orchester, op. 27 

(2. Fassung) 

Besetzung: Klavier, 5 Flöten, 3 Oboen, 3 Klarinetten, 
2 Fagotte, 4 Hörner, 3 Trompeten, 2 Posaunen, Pauken, 
Schlagzeug, Streicher. — BA 2782, Aufführungsmaterial 
leihweise. Aufführungsdauer: 27 Minuten. 


- 


HARALD GENZMER (1909) 


Prolog für Orchester 


Besetzung: 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 
3 Hörner, 2 Trompeten, 5 Posaunen, Tuba, Pauken, 


Schlagzeug, Streicher. — BA 7848, Aufführungsmaterial 


leihweise.. Aufführungsdauer: xt Minuten. 


MARTIN GÜUÜMBEL (193) 

Concerto für Holzbläser, Schlagzeug u. Streicher 
Besetzung: 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 
Trompete, Xylophon, Becken, Triangel, Klavier, 5 Pau= 
ken, Röhrenglocen, Streicher. — BA 553, Aufführungs= 
material leihweise. Aufführungsdauer; ıı Minuten. 


KURTHESSENBERG (iS) 

Konzert für Orchester, op. 70 

Besetzung: ; Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 3 Fagotte, 
4 Hörner, 5 Trompeten, 3 Posaunen, Pauken, Schlagzeug, 
Harfe, Streicher. — BA 5817, Aufführungsmaterial leih= 
weise. Aufführungsdauer: 22 Minuten. 


RUDOLFKELTERBORN (sl) 

Canto Appassionato für großes Orchester 
Besetzung: 3 Flöten, 2-Oboen, 2 Klarinetten, Baß-Klari= 
nette, 2 Fagatte, Kontrafagott, 4 Hörner, 3 Trompeten, 
2 Tenor=Posaunen, Baß=Posaune, Baß-Tuba, -Pauken, 
Schlagzeug (2), Harfe, ‚Streiher. — BA 3554, Auffüh= 
rungsmaterial leihweise (in Vorbereitung). Aufführungs= 
dauer: $ Minuten. 


ERNSTKRENER (1%0) 

Konzert für Violoncello und Orchester 
Besetzung: = Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 
4 Hörner, 2 Trompeten, 2 Posaunen, Pauken, Schlagzeug, 
Harfe, Streicher. — BA 3826, Aufführungsmaterial leih= 
weise. Aufführungsdauer: 22 Minuten. 


BOHUSLAV MARTINT (18%) 


Drei Parabeln für großes Orchester 
Besetzung: 3 Flöten, 3 Oboen, 3 Klarinetten, 4 Fagotte, 


‘+ Hörner, 3 Trompeten, 3 Posaunen, Tuba, Pauken, 


Schlagzeug, Harfe, Streicher. — BA 3840, Aufführungs= 
material leihweise. Aufführungsdauer: 25 Minuten. 


ERNST PEPPING (1) 
Zwei Orchesterstücke über eine Chanson des 


Bincheis 

Besetzung: 2 Flöten, z Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 
2 Hörner, 2 Trompeten, Posaune, Tuba; ' Pauken, Schlag= 
zeug, Streicher. — BA 7844, Taschenpartitur (TP 106) 
DM z2,—, Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungs= 
dauer: 17 Minuten. 


WINFRIED ZILLIG (1%5) 

Konzert für Orchester in einem Satz 

Besetzung: 5 Flöten, 53 Oboen, 3 Klarinetten, 5 Fagotte, 
4 Hörner, ; Trompeten, 3 -Posaunen, Tuba, Pauken, 
Schlagzeug, Celesta, Harfe, Streicher. — BA 3820, 
Taschenpartitur (IP 102) DM 12,—., Aufführungsmaterial 
leihweise. Aufführungsdauer: zı Minaiten. . i 


BÄRENREITER-VERLAG KASSEL 
BASEL - LONDON : NEW YORK 


Al escribir a los anunciantes menciönese 


TONAUFNAHMEN 
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Moderne Bandgeräte 
(AEG, Ampex) 


Reiche Auswahl an S 


Hallraum, Hallmaschine 


SYMPHONIA 


Wietier Symphoniker 


WIEN 3 


Lothringer Straße 20 
(Konzerthaus) 


Tel.: 724448 und 439546 


BED TT ECO. 


The Midsummer Marriage 
Oper in 3 Akten. Text von Michael Tippett 
Mark — Tenor » Jenifer — Sopran - King Fisher — 
Bariton » Bella — Sopran - Jadk— Tenor - Sosostris 
— Alt - Priester und Priesterinnen — Baß und 
'Mezzo=Sopran + Chor und Tanzgruppe 
2,2,2,2-4,2,3,0-P.5.-— Hfe,, Cel. - Sir. 


Symphonie Nr. ı (1945) 
J : 3,2,3,3- 4,3, 3,1-— P. $. — Str. (35 Min.) 
Symphonie Nr. 2 
2,2,2,2—-4,2,3,1-P.5.-— Hfe. - Klav. — Str. 
(52 Min.) 
Suite in D für Orchester 
12,2,2,2—-4,3,3,1—-P.S.- Hfe. - Glocken — 
Str. (17 Min.) 
Kultische Tänze 
"aus »Midsummer Marriage« 
2,2,2,2-4,2,3,0-P.S.- Hfe, - Cel. - Str. 
(23 Min.) 
"Divertimento »Sellinger’s Round« 


für Kammerorchester 
4,1,1,1-1,1,0,0- Str. (16 Min.) 


Konzert für zwei Streichorchester 
 -@5 Min.) 


Kleine Musik für Streichorchester 
Min) 

" Fantasia concertante über ein Ahema 
von Corelli 


z 
2.251 


BL BE SEA, he 


Bu 


Michae Tippett 


[LTD LONDON 


. 


Fantasie über ein Thema von Händel 
für Klavier und Orchester 
2,2,2,3—-4,2,3,0-P.5.- Str, (a5 Min.) 


Konzert für Klavier und Orchester 
2,2,2,2-4,2,,0-P.- Cel. - Str. (23 Min,) 


Ein Kind unserer Zeit 


(A child of our time) 

Oratorium für Sopran, Alt, Tenor, Baß, ge 
mischten Chor und Orchester 
2,3,2,2-4,3,3,0-P. S.- Str. (70 Min.) 


Plebs Angelica 


Anthem für zwei gemischte Chöre 
(4 Min.) 


The Source 


Motette für gemischten Chor a cappella 
(z Min.) 


The Weeping Babe 


Motette für Sopran und gemischten Chor 
a cappella 
(2!/s Min.) 


The Windhover 
Motette für gemischten Chor a cappella 
(1°/s Min.) 


Boyhood’s end 
Kantate für Tenor und Klavier 
(12 Min.) ö ä 


Streichquartett I (1933-43) 
(8. Min.) 


Streichquartett II in F (1942) 
(25 Min.) 


Streichquartett III (1946) 
(35 Min.) 


Deutsche Auslieferung: 


ORCHESTERWERKE 
SYMPHONIE NR. I (1942) 
2:2: 2:2 —2:2°.1:- o—P. St. 


HOLIDAY= OUVERTÜRE Kasse) 
EAN HERE Mille Ban NS 1 —P.S.— Klav. — Str.. 


MINOTAURUS, Ballett-Suite (1947) 
2:-2:3:2—4:2:2:0—P.5.—Klav. —Str. . 


VARIATIONEN FÜR ORCHESTER (1954/55) 
2:2:2:2—4:2:3:1—P.5.—Hfe—Str.. . 


CHORWERKE 
HEART NOT SO HEAVY ea) 
für gemischten Chor a cappella, Text von Emily Dickinson 


THE HARMONY OF MORNING (1944) 
für 4stimmigen Frauenchor und kleines Orchester, 
TextvonMarkvanDoren . . . 2... 


KAMMERMUSIK 


BLÄSERQUINTETT (1948) 
für Flöte, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott. 


STREICHQUARTETT (os) . 


WERKE FÜR GESANG UND KLAVIER 


THE ROSE FAMILY (1943) BERN N 
für eine mittlere Singstimme und Klavier, Text von Robert Frost. . ı/e Min. 


THE DUST OF SNOW (1943) 1 TERN 
für eine e mittlere Singstimme und Klavier, Text von Robert Frost RER en ale Minen 
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